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CONTRIBUTION 

A  L'HISTOIRE  DE  LA  SYMPHONIE  FRANÇAISE 

VERS  1750 

On  n'ignore  pas  le  mouvement  qui  s'est  produit  depuis  quelques 
années,  sous  l'impulsion  de  M.  Hugo  Riemann,  et  dont  l'aboutisse- 
ment consiste  à  mettre  en  lumière  l'influence  exercée,  aux  environs 
de  1750,  par  la  brillante  école  de  Mannheim  sur  le  développement 
d'un  nouveau  style  symphonique,  consacré  plus  tard  par  Haydn, 
Mozart  et  Beethoven^.  De  divers  côtés,  l'initiative  du  savant  musi- 
cologue allemand  a  provoqué  une  vive  émulation,  chacun  s'efforçant 
de  découvrir,  dans  son  propre  pays,  sinon  une  «  école  de  Mannheim  », 
du  moins  quelque  chose  d'approchant,  et  revendiquant  pour  lui  la 
priorité  de  certaines  innovations  caractéristiques  du  style  de  1750. 
C'est  dans  cet  esprit  que  M.  Guido  Adler  a  publié  de  très  intéres- 
santes symphonies  autrichiennes  préclassiques  -.  De  même,  nombre 
de  particularités  signalées  comme  appartenant  en  propre  aux:  musi- 
ciens du  cénacle  palatin  se  retrouvent  en  Italie,  chez  Caldara, 
Jommelli,  Galuppi,  etc.  ^,  et,  à  propos  du  crescendo,  MM.  Michel  Bre- 
vet et  Georges  Cucuel  n'ont  pas  manqué  de  faire  valoir  les  droits  des 
symphonistes  français  ''. 

1.  Symphonies  de  l'Ecole  palatine  dans  les  Denkmaler  deutscher  Tonkunst 
2«  série,  3»  année,  vol.l  (1902)  ;  voir  aussi  l'article  publié  par  M.  Riemann  dans 
la  Zeitschriftde  l'I.  M.  G.  (1909)  p.  137. 

2.  Denkmaler  der  Tonkunst  in  Oeslevveicli:  Wiener  Insirumental  musik  vor 
und  um  IToU.  Vorldafer  der  Wiener  Klassiker,  avec  préface  de  M.  Guido  Adler, 
Vienne,  1908.  Lire  aussi  Zum  Thema  Mannheimer  Vorhalt.  par  M.  Alfred  Heuss 
{ZeitschriftdeVl.  M.  G.  1908,  p.  273). 

3.  Lucian  Kamienski.  Mann/ieim  und  Italien  (Sanimelàand  de  Yl.  M.  G.,  jan- 
vier-mars 1909,]).  307). 

4.  Michel  Brenet.  L'origine  du  Crescendo  (S.  I.  M.  13  octobre  1910,  p.  564) 
Georges  Cucuel.  A  propos  du  Cres-cendo.  (3.  I.  M.,  1.5  février  1901,  p.  47.) 
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Au  reste,  l'état  actuel  de  la  science  historique  ne  permet  plus 
d'admettre  qu'un  seul  homme  ou  même  qu'une  seule  école  détienne 
le  monopole  d'une  révolution  artistique.  On  peut  dire  que  l'avenir 
de  cette  révolution  est  en  raison  directe  de  l'étendue  de  sa  prépara- 
tion, car  les  grands  faits  ne  consistent  le  plus  souvent,  pour  em- 
ployer une  expression  empruntée  au  langage  de  l'analyse  mathéma- 
tique, qu'en  «  intégrales  »  de  petils  faits.  Aussi  bien,  étant  donné  le 
caractère  international  de  la  musique  au  xvni"  siècle,  faut-il  s'at- 
tendre à  rencontrer  un  peu  partout  des  signes  avant-coureurs  de 
l'avènement  du  nouveau  style  symphonique. 

Nous  nous  proposons,  dans  le  présent  travail,  en  dressant  un 
inventaire  de  la  pi'oduction  symphonique  française,  entre  1740 
et  1760,  de  déterminer  le  rôle  qui  revient  à  nos  musiciens  dans  la 
création  de  ce  nouveau  style. 

Et  d'abord,  en  quoi  consiste-t-il  ?  quels  en  sont  les  traits  essen- 
tiels ?  Sans  rappeler  ici  l'ardente  querelle  des  anciens  et  des  mo- 
dernes qui  s'ouvre  sur  le  terrain  musical  dès  le  début  du  siècle, 
qu'il  nous  suffise  d'indiquer  que,  d'une  part,  la  critique  s'élève  contre 
les  contrapontistes  et  les  vieux  procédés  d'écriture  S  et  que,  d'autre 
part,  la  sj'mphonie  d'orchestre  envahit  l'opéra,  en  s'associant  de 
plus  en  plus  à  l'élément  spectacle  de  la  tragédie  lyrique,  pendant 
que,  vice  versa,  l'opéra  réagit  sur  la  musique  instrumentale  et  la 
pénètre  d'éléments  dramatiques  et  pittoresques.  On  voit  alors 
Vivaldi  écrire  des  concertos  à  programme,  en  mettant  à  contribu- 
tion le  thème  lyrique  des  Saisons.  De  même,  Rebel  compose  ses 
Caractères  de  la  Danse,  ses  Plaisirs  champêtres  et  Côuperin  ses 
Nations.  Presque  toutes  les  pièces  instrumentales  du  premier  tiers 
du  xviii'^  siècle  possèdent  des  titres  caractéristiques  ;  un  grand 
nombre  admettent  de  véritables  programmes  ;  l'air  d'opéra  reçoit 
droit  de  cité  au  sein  de  la  symphonie,  et  partout,  la  musique  se 
fait  plus  théâtrale,  plus  passionnée,  plus  humaine  ^.  Ce  qui  va 
caractériser  le   «  nouveau   style  «,  c'est  qu'il  est  essentiellement 


1.  Par  exemple,  Mattheson,  dans  sa  CriLica  miisica  (17:22).  Voir  sur  ce  sujet  : 
Romain  Rolland.  Les  origines  du  style  classique  (S.  I.  M.,  15  février  1910).  Blain- 
ville,  dans  son  Esprit  de  l'art  musical  (1734),  traite  le  contrepoint  d'art  gothique, 
(p.  100). 

2.  Cf.  R.  Rolland.  Loc.  cit.  Blainville  constate  que,  peu  à  peu.  le  contrepoint 
devient  «  plus  arrondi,  moins  roide,  plus  moelleux,  plus  léger  »  et  que  les 
fugues  sont  u  plus  riantes  »  (Ibid.). 
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mélodique,  c'est  qu'il  substitue  à  l'intrigue  des  parties  et  aux 
anciennes  combinaisons  conlrapontiques  de  larges  plans  bien 
dégagés  sur  lesquels  se  dessinent  nettement  des  mélodies  fortement 
individualisées  et  soutenues  par  des  harmonies,  mélodies  qu'il  orga- 
nise en  ensembles  logiques  ^  C'est  en  outre,  qu'il  tend  à  une  expres- 
sion plus  personnelle,  plus  serrée,  qu'il  se  ponctue  de  nuances, 
d'accents  rapprochés,  qu'il  cherche  à  saisir  et  à  fixer  des  moments 
d'émotion,  des  secousses  passionnelles,  de  menus  frémissements 
ou  de  violents  et  âpres  paroxysmes.  Du  reste,  la  différence  des 
deux  styles,  l'ancien  et  le  nouveau,  se  fonde  bien  plus  sur  le  faciès 
de  la  mélodie  que  sur  l'affirmation  d'une  homophonie  persistante, 
homophonie  qui  apparaît  fréquemment  dans  les  œuvres  ressor- 
tissant de  la  vieille  esthétique.  Mais  nous  ne  considérerons  ici 
que  la  symphonie  de  concert  ou  de  chambre,  à  l'exclusion  de  la 
symphonie  d'opéra,  et  cela  seulement,  alîn  de  limiter  notre  sujet 
sur  le  terrain  de  ce  qu'on  a  appelé,  fort  improprement  d'ailleurs, 
la  «  ^musique  pure  ».  Au  cours  de  nos  investigations,  nous  ren- 
contrerons nombre  de  musiciens  de  second  plan  et  même  d'au- 
teurs complètement  inconnus  jusqu'à  ce  jour-;  mais  l'obscurité 
et  la  médiocrité  de  ces  compositeurs  n'empêchent  qu'ils  furent 
souvent  les  modestes  artisans  de  la  gloire  des  «  grands  musiciens  ». 
L'histoire  a  le  devoir  de  ne  pas  les  oublier  et  d'essayer  de  dégager 
le  rôle  qu'ils  ont  joué  dans  l'évolution  de  l'art.  Nous  étudierons  leurs 
œuvres  en  suivant,  du  mieux  qu'il  sera  possible,  l'ordre  chronolo- 
gique ;  là,  sans  doute,  réside  une  des  principales  difficultés  de 
notre  travail,  car  très  fréquemment,  on  se  trouve  en  présence  de 
compositions  non  datées.  Nous  nous  sommes  efforcés,  cependant,  de 
leur  assigner  des  dates,  soit  en  nous  aidant  des  annonces  du  Mer- 
cure ou  des  Affiches,  et  des  comptes  rendus  du  Concert  spirituel, 
soit  en  nous  basant  sur  les  Privilèo^es  et  les  Catalo^-ues  de  librairie. 


1.  C'est  ce  qui  ressort  des  indications  maintes  fois  formulées  par  Rameau  dans 
ses  ouvrages  théoriques,  dans  le  Code  de  inusique  pratique,  par  exemple,  lors- 
qu'il ne  veut,  pour  les  accompagnements  de  symphonie,  qu'une  partie  qui 
«  dessine  »,  les  autres  se  bornant  à  un  remplissage  harmonique  (p.  163). 

2.  Disons,  à  ce  propos,  que  nous  n'avons  entrepris  quefortpeu  de  recherches  bio- 
graphi([ues  spéciales,  à  l'égard  des  musiciens  cités  dans  les  pages-qui  suivent. 
La  plupart  du  temps,  on  s'est  borné  à  donner  sur  leur  compte  des  indications 
extraites  des  Dictionnaires  biographiques  et  des  ouvrages  les  plus  récents;  c'est 
seulement  lorsque  celles-ci  font  défaut  qu'on  s'est  efforcé  de  fournir  quelques 
Ijrécisions  tirées  de  documents  d'archives. 
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Tout  d'abord,  que  faut-il  entendre  par  symphonie,  et  quelles  sont 
les  compositions  qui  feront  l'objet  de  noire  étude  ?  Au  commence- 
ment du  xvni''  siècle,  en  France,  comme  en  Allemagne  et  en  Angle- 
terre, le  vocable  de  «  symphonie  »  s'applique,  de  façon  générale,  à 
toute  composition  dont  l'exécution  est  confiée  à  un  ou  à  plusieurs 
instruments.  C'est  dans  ce  sens  que  le  Dictionnaire  de  Sébastien  de 
Brossard  (1703)  ^  envisage  la  symphonie  ;  c'est  aussi  cette  significa- 
tion que  lui  attribue  labbé  Du  Bos^  dans  ses  Réflexions  critiques 
sur  la  Poésie  et  la  Peinture  (1719)-.  Les  théoriciens  allemands, 
Ahle  (1704),  Fuhrmann  (1706),  Mattheson  (1717)  adoptent  le  même 
point  de  vue^.  Plus  tard,  nos  auteurs  demeurent  assez  sobres  de 
définitions  morphologiques  ;  leur  attention  ne  se  porte  guère  du  côté 
d'une  classification  des  genres  musicaux,  et  leurs  préoccupations 
ne  vont  pas  davantage  aux  règles  qui  président  à  la  composition 
d'une  sonate  ou  d'un  cojicerto.  Tout  au  plus,  classent-ils  les  compo- 
sitions musicales  d'après  la  destination  réservée  à  celles-ci '^  A 
leurs  yeux,  la  composition  n'est  que  «  l'art  d'inventer  de  beaux 
chants  ^  ».  Ils  traitent,  soit  de  musique  théorique  (Rameau,  Blain- 
ville,  d'Alembert),  soit  de  pédagogie  musicale  [Montéclair  (1700), 

1.  S.  de  Brossard,  Dictionnaire  de  musique  (1703)  p.  147. 

2.  Dans  cet  ouvrage,  où  les  choses  de  la  musique  tiennent  une  place  impor- 
tante. Du  Bos  fonde  la  symphonie  sur  «  l'imitation  de  la  Nature  »  (I,  p.  638).  Plus 
loin,  il  assimile  les  So7iates  aux  morceaux  de  Symphonie  (p.  652). 

3.  Cari  Mennicke.  Basse  und  die  Brilder  Graun  als  Symphoni/cer.  1906.  p.  36. 

4.  Comme  par  exemple  Blainville  qui  classe  la  musiqueen  troisgenres  :  musique 
de  théâtre,  musique  de  chambre,  musique  de  table.  [Uesprit  de  l'art  musical. 

5.  Lacombe.  Dictionnaire  portatif  des  Beaux  Arts,  ^'^  édit.,  175o.  Art.  Compo- 
sition (p.  176).  Voici  la  définition  entière  :  «  C'est  l'art  d'inventer  de  beaux 
chants,  de  marier  plusieurs  chants  ensemble,  qui  produisent  un  bon  effet,  et  de 
donnera  chacun  de  ces  sons  une  progression  convenable;  il  faut,  pour  cela, 
connaître  le  rapport  cjue  tous  les  intervalles  et  les  accords  ont  entre  eux  à  savoir 
mettre  en  pratique  tout  ce  qui  peut  servir  à  rendre  une  musique  parfaite.  » 
C.  Masson.  dans  son  Nouveau  traité  des  règles  pour  la  composition  de  la  musique 
(1699)  entre  dans  quelques  détails  techniques.  (Voir  pp.  16,  119-120,  etc.). 
Brossard,  à  l'art.  Sonate  de  son  Dictionnaire,  indique  sous  quelle  forme  se  pré- 
sente la  Sonaée  de  chambre  :  «  La  sonate  contient  ordinairement  une  suite  de  5  ou 
6  mouvements,  le  plus  souven.  sur  un  même  ton,  quoiqu'on  en  trouve  quelques 
unes  qui  changent  de  ton  à  un  ou  deux  des  mouvements  de  la  pièce,  mais  on 
reprend  le  premier  ton,  et  on  compose  du  moins  un  mouvement  dessus  avant 
de  finir  »  (p.  140). 
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Dupont  (1717),  Devaqiic  (173-2-1750).  David  (1737),  Dupcrey  (1750), 
Ghoquel  (1756),  Butard  (1759),  lîollet  (1760),  Métoyen  (1763)],  soit  de 
la  pratique  de  l'accompagnement  à  laquelle  l'usage  de  la  basse 
chiffrée  conférait  alors  une  grande  importance  [Delair  (1724), 
Claude  de  la  Porte  (1753),  Dubugrarre  (17oi)].  D'autres  font  de  l'es- 
thétique [Grandval  (1732),  J.-J.  Rousseau  (1742),  Blainville  (1754), 
Brijon  (1763;].  La  plupart,  en  définitive,  n'écrivent  que  de  secs 
manuels  ou  des  dissertations  générales.  Malgré  son  titre  prometteur, 
le  Guide  du  Compositeur  de  Gianotti  (17o9j^  n'entre  dans  aucun 
détail  précis  sur  la  composition  proprement  dite,  et  les  nombreux 
ouvrages  théoriques  de  Rameau  s'appliquent  presque  exclusivement 
à  la  science  de  l'harmonie.  Très  sommairement,  l'auteur  du  Traité  de 
V Harynonie  rappelle  les  règles  de  la  composition  à  plusieurs  parties - 
et  le  mécanisme  de  la  fugue  ;  il  s'intéresse  bien  davantage  au  pou- 
voir expressif  des  tons,  des  modes  et  des  accords  ^.  C'est  très  briève- 
ment encore  que  Béthisy,  dans  son  Exposition  de  la  théorie  et  de  la 
pratique  de  la  musique  (1753),  indique  la  manière  d'écrire  les  duos, 
trios  et  pièces  à  plusieurs  parties,  ainsi  que  la  façon  d'employer  les 
voix  et  les  instruments  *.  Grandval  nous  dit  bien  qu'en  musique,  il  y 
a  de  grandes  et  de  petites  règles,  ces  dernières  ressortissant  de  la 
composition,  mais  il  s'empresse  d'ajouter  que  ces  règles-là  cèdent 
le  pas  aux  grandes,  d'après  lesquelles  la  musique  doit  être  «  natu- 
relle, expressive  et  harmonieuse  »  •'.  Rameau  lui-même  ne  proclame 
t-il  pas  la  prééminence  du  «  génie  »,  lorsqu'il  écrit  :  «  Quand  même 
les  règles  connues  seraient  sans  reproche,  qu'est-ce  que  des  règles 
qui  asservissent  le  génie  !  »  ^  Devaque  se  borne  à  décrire,  en  quel- 
ques mots,  les  divers  types  d'airs  de  danse,  dont  d'Alembert  énonce 
aussi   fort  rapidement  les  caractères  distinctifs  ^.  Si  Brijon  parle 

1.  Gianotti,  Le  Guide  du  Compositeur,  Paris,  1759.  L'auteur  se  dit  élève  du 
«  grand  Rameau  ». 

2.  Sur  la  composition  à  plusieurs  parties,  Rameau  semble  bien  inspiré  par 
l'esthétique  de  l'époque,  et  par  une  conception  toute  harmonique  de  la  musique 
lorsqu'il  écrit  :  «  il  est  presque  inutile  de  composer  à  5  parties,  quant  au  fond 
d'harmonie,  puisqu'il  ne  s'y  trouve  jamais  5  sons  différens  que  dans  la  suppo- 
sition ou  dans  quelques  suspensions  qui  se  réduisent  toujours  à  4  ensuite,  puis 
à  3.  »  {Codede  musique  pratique,  p.  163.) 

3.  Traité  de  VHarmonie,  pp.  141-142. 

4.  Ghap.  XVII  et  XVIII. 

5.  Grandval.  Essai  sur  le  bon  gousl  en  Musique  (1732),  pp.  17,  18,  20. 

6.  Code  de  musique  pratique,  p.  16. 

7.  Devaque.  L'art  d'apprendre  la  mwiique  exposé  d'une   manière  nouvelle  et 
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de  la  sonate  et  du  concerto,  c'est  pour  s'abandonner  à  des  méta- 
phores :  pour  lui,  la  sonate  consiste  en  une  «  ode  en  musique  »  et  le 
concerto,  «  assemblage  de  la  symphonie  et  du  solo  »,  figure  un 
«  dialogue  entre  plusieurs  interlocuteurs  auxquels  un  seul  fait 
face  »^  Pour  obtenir  quelques  précisions  techniques,  il  convient  de 
recourir  à  des  étrangers,  et  de  puiser  dans  la  nombreuse  produc- 
tion de  Mattheson  et  dans  le  précieux  Kritischer  Miisicus  du  danois 
Scheibe  (i74o). 

On  est  même  surpris  de  rencontrer  sous  la  plume  d'un  sieur  Cair, 
«  maître  de  pension,  d'arithmétique  et  d'algèbre  »  à  Blois,  des  indi- 
cations assez  nettes  sur  l'architecture  tonale  des  pièces  sympho- 
niques,  et  en  particulier,  des  sonates-.  D'ailleurs,  ce  professeur 
s'abrite  derrière  des  considérations  d'ordre  purement  théorique  ;  s'il 
esquisse  un  dispositif  de  sonate,  c'est  à  propos  d'autre  chose,  à  l'appui 
d'une  proposition  qu'il  formule  et  selon  laquelle  notre  musique 
manquerait  de  variété  parce  que  nous  n'avons  que  deux  modes,  ou 
plutôt  un  mode  et  demi.  Signalant  la  ressemblance  que  présentent 
les  modes  majeur  et  mineur,  dans  leur  deuxième  tétracorde,il  expose 
un  plan  tonal  de  sonate  en  iil  majeur  et  en  la  mineur.  D'api^ès  lui, 
dans  le  premier  cas,  le  compositeur,  après  avoir  établi  le  ton  d'wf, 
passeraenso^wiayei«'(dominante), /"a  wa;'e^^?" (sous-dominante),  puis, 
dans  les  relatifs  suivants  :  ré  mineur,  mi  mineur  et  la  mineur. 

Un  manuscrit,  datant  de  1760,  indique  de  quelle  façon  une  mélodie 
peut  se  mouvoir  dans  les  tons  de  l'octave,  en  majeur  et  en  mineur  et 
voilà,  à  peu  près,  tout  ce  que  les  théoriciens  français  nous  ont  laissé 
sur  la  composilion  des  pièces  instrumentales  ^  Peut-être,  convient- 
il  de  rapporter  l'indifférence  qu'ils  manifestent  à  l'égard  des  règles 

intelligible  par  une  suite  de  leçons  qui  se  servent  successivemerit  de  préparation 
(1733),  o«  section,  chap.  m.  D' k\(imbeYi.  Éléments  de  musique,  chap.  xvi  :  «  Défi- 
nition des  différents  airs  ». 

1.  Brijon.  Réflexions  sur  la  musique  et  la  vraie  manière  de  l'exécuter  sur  le 
violon  (1763),  pp.  2-4.  Parlant  des  symphonies  italiennes.  Brijon  leur  reproche  de 
manquer  d'idées  et  de  variété,  et  signale  rapidement  le  procédé  de  composition 
dont  elles  témoignent  :  «  Avec  le  secours  d'une  seule  idée  qu'ils  [les  auteurs 
italiens]  font  passer  par  tous  les  tons  relatifs  et  qu'ils  répètent  jusqu'à  la  mono- 
tonie, ils  remplissent  quelquefois  toute  l'étendue  d'un  morceau  de  sonate,  et, 
immanquablement,  toute  une  ariette»  (p.  5). 

-.  On  trouvera  les  explications  de  Cair  dans  le  Mercure  d'avril  17.j7,  t.  II, 
pp.  103  à  164.  sous  le  titre  suivant  ;  Lettre  à  l'auteur  du  Mercure  par  M.  Cair, 
maitre  de  pension,  d'arit  limé  tique  et  d'algèbre.  Blois,  24  décembre  1756. 

3.  Ms.  fr.  4343  (Nouvelles  acquisilions).  Sur  la  Musique  française  e7i  1760. 
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de  la  composition  syinphoniqae,  à  ce  fait  que  la  symphonie  est  con- 
sidérée alors  comme  un  genre  libre.  Au  dire  de  Brossard,  les  sym- 
phonies sont  des  pièces  «  où  le  compositeur  n'est  point  assujetti  ny 
à  un  certain  nombre,  ny  à  une  certaine  espèce  de  mesure^  ».  Elles 
relèvent  du  seul  génie  du  musicien,  et,  à  l'étranger,  on  insiste  éga- 
lement sur  leur  caractère  de  compositions  libres.  Lorsque  Scheibe 
cherche  à  distinguer  la  symphonie  d'opéra  de  la  symphonie  de 
chambre,  il  ne  manque  pas  d'observer  que  cette  dernière  laisse  à 
l'auteur  plus  d'indépendance,  indépendance  d'invention  et  indépen- 
dance d'écriture^. 

Quant  à  la  séparation  des  divers  genres  symphoniques,  elle  reste 
extrêmement  incertaine,  du  moins  au  regard  du  public,  et,  pendant 
la  plus  grande  partie  du  xvni"^  siècle,  symphonie,  sonate,  concerto, 
ouverture,  sont  des  termes  sensiblement  synonymes.  Toute  musique 
instrumentale,  quelle  qu'elle  soit,  s'entend  appeler  musique  sympho- 
nique  et  le  vocable  de  «  symphoniste  »  équivaut  à  l'expression 
moderne  d'intrumentiste  ■^.  IMattheson  range,  sous  la  désignation  de 
symphonies,  les  concerli  grossi,  les  sinfonie  in  specie,  les  ouver- 
tures, les  fortes  sonates  et  les  suites''.  Les  Italiens  qualifient  les 
ouvertures  de  sinfonie,  et  il  en  est  de  même  des  sonates  en  trio 
qu'ils  «  appellent  communément  sinfonie  »  °.  Ces  sonates  présentent- 
elles  plus  de  trois  parties,  elles  prennent,  nous  dit  Rousseau,  le  nom 
de  concertos  ^  Elles  prennent  également  ce  nom  dès  qu'elles  con- 
tiennent une  partie  récitante,  voici,  du  reste,  comment  Rousseau 
définit  le  concerto  :  «  Mot  italien  francisé  qui  signifie  généralement 
une  symphonie  faite  pour  être  exécutée  par  tout  un  orchestre  »". 
Pour  un  musicien  des  environs  de  1750,  une  pièce  «  en  grand  con- 
certo ))  est  une  symphonie.  Ainsi,  en  février  1749,  on  joue  au  Concert 
spirituel,  une  pièce  de  clavecin  de  Mondonville  «  mise  en  grand 

1.  Dictionnaire  :  art.  Symphonie.  Brossard    cite  parmi  ces  pièces  «  libres  » 
les  Pi'éludes,  les  Fantaisies,  les  Ricercates,  les  Toccates. 
i.  Kritischer  Musicus,  p.  622. 

3.  L'épithète  de  symphoniste  s'applique  même  aux  clavecinistes  et  aux  orga- 
nistes. On  voit  Christophe  Moyroau,  organiste  d'Orléans,  publier  en  1753  Six 
sympkonies,  pièces  de  clavecin  qu'il  dédie  au  duc  d'Orléans.  Ainsi,  les  pièces  de 
clavecin,  elles-mêmes,  s'intitulaient  symphonies. 

4.  RIattheson.  Das  beschilzte  Orchester  (1717).  p.  129. 

5.  J.-J.  Rousseau.  Dictionnaire  de  musique  (1768),  art.  Sonate. 

6.  Ibid. 

7.  Ibid.  art.  Concorlo,  I,  p.  174. 
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concerto  w^;  quelques  mois  plus  tard  (le  8  décembre),  le  même 
arrangement  est  qualifié  :  pièce  «  mise  en  grande  symphonie  »  -,  ce 
qui  prouve  bien  l'équivalence  des  deux  expressions.  Les  auteurs 
eux-mêmes  contribuent  à  la  confusion  terminologique;  Couperin 
intitulera  des  pièces  instrumentales  :  Sonates  et  Suites  de  sympho- 
nies en  trio  (1726),  Corrette  publiera  (xv'^  livre)  des  Concerto  de  syju- 
phonie,  Aubert  donnera  un  Concert  de  symphonie  en  six  suites  et 
Papavoine,  en  1757,  annoncera  de  Grandes  symphonies  en  concerto 
(œuvre  IV). 

En  Angleterre,  on  observe  entre  les  termes  de  concerto  et  de 
symphonie  une  synonymie  analogue.  Une  symphonie  de  liasse, 
pour  l'opéra  Asteria,  est  publiée  à  Londres,  successivement  en  1750 
et  1760,  sous  le  titre  de  concerto^.  Même  confusion  entre  la  sym- 
phonie et  Vouverture.  Allemands  et  Anglais  désignent  fréquemment 
la  symphonie  par  le  terme  de  (grosse  ouverture,  ou  d'ouverture''.  C'est 
sous  le  nom  à' ouvertures  que  les  symphonies  de  Haydn  étaient 
connues  à  Londres  à  la  fin  du  xviii"  siècle.  Symphonies  de  concert 
et  ouvertures  d'opéra  ne  se  distinguaient  point  dans  la  pratique,  et 
cela  sans  doute,  par  suite  de  la  tendance  de  l'époque  à  projeter  toute 
musique  dans  un  moule  théâtral,  dans  des  formes  d'expression 
intense  et  humaine  "". 

De  tout  ceci,  il  résulte  qu'une  étude  sur  la  symphonie  vers  1750 
doit  embrasser  la  suite  ou  sonate  en  trio.  Le  concerto  et  Vouverture  ; 
elle  devrait  même  s'étendre  aux  sonates  de  violon  et  aux  pièces  de 
clavecin.  Mais,  afin  de  restreindre  le  sujet,  nous  ne  nous  occuperons 
ici,  que  des  pièces  réservées  à  un  «  ensenlble  instrumental  »,  quel 
que  soit  du  reste  cet  ensemble. 


1.  il/erc«re,  février  1749,  p.  l.")4. 

2.  IbicL,  décembre  1749,  t.  II,  p.  171. 
.3.  Mennicke,  Loc.  cit.,  pp.  142,  143. 
4.  Ibid. 

o.  Dans  la  deuxième  moitié  du  xviii"  siècle,  le  mot  symphonie  continue  a  être 
employé  pour  désigner  les  pièces  de  musique  instrumentale.  On  lit,  en  effet, 
dans  le  Dictionnaire  de  Rousseau,  art.  Symphonie  :  «  Aujourd'hui,  le  mot  de 
symphonie  s'applique  à  toute  musique  instrumentale,  tant  des  pièces  qui  ne 
sont  destinées  que  pour  les  instrumens,  comme  les  sonates  et  les  concertos,  que 
de  celles  où  les  instrumens  se  trouvent  mêlés  avec  les  voix,  comme  dans  nos 
opéra  et  dans  plusieurs  autres  sortes  de  musiciue  ».  La  définition  de  la  sym- 
phonie donnée  en  1782  par  V Almanach  musical  (p.  1Û7>,  ne  diffère  pas  sensible- 
ment de  celle  qui  précède. 
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La  symphonie  en  Irio  ^  est  extrêmement  cultivée  en  France  depuis 
les  dernières  années  du  xvii^  siècle.  Il  faut  voir  en  elle  le  noyau,  Taxe 
de  la  symphonie  future  dont  elle  présente  déjà  les  éléments  essen- 
tiels, les  grandes  lignes  de  force  autour  desquelles  viendra  se  fixer, 
par  la  suite,  toute  la  substance  instrumentale.  Sur  ce  point,  le  Dic- 
tionnaire de  Rousseau  nous  apporte  un  renseignement  très  précis  : 
«  On  dit  d'une  pièce  qu'elle  est  en  grande  symphonie,  quand,  outre 
la  Basse  et  les  dessus,  elle  a  encore  deux  autres  parties  instrumen- 
tales, sçavoir  Taille  et  Quinte  de  violon  ».  Ainsi  donc,  le  schéma  de 
la  symphonie  consiste  en  une  composition  à  trois  parties,  en  un  trio, 
comprenant  deux  dessus  et  une  basse  ;  le  passage  de  trois  parties  à  un 
nombre  supérieur  ne  modifie  que  la  modalité  du  genre,  dans  un  sens 
d'extension,  d'agrandissement.  Il  se  passe  là  quelque  chose  de  tout 
à  fait  analogue  à  ce  que  l'on  observe  au  sein  du  concerto  grosso, 
dont  le  concertino  forme  aussi  l'axe  principal,  comme  la  colonne 
vertébrale.  Les  théoriciens  voient,  d'ailleurs,  dans  le  trio^  la  com- 
position par  excellence,  la  composition  type.  «  Cette  espèce  de 
composition,  dit  Rousseau,  passe  pour  la  plus  excellente  et  doit  être 
aussi  la  plus  régulière  de  toutes'-^  )).  On  peut  l'étendre,  la  transformer 
de  plusieurs  façons,  soit  en  y  ajoutant  des  parties  en  nombre  quel- 
conque, ce  qui  conduit  à  la  grande  symphonie  d'orchestre,  soit  en  dou- 
blant les  trois  parties  constitutives,  ce  qui  constitue  le  double  trio^  ; 
soit  en  donnant  la  prééminence  à  une  des  parties,  ce  qui,  comme 
on  l'a  vu  plus  haut,  conduitau  concerto.  Inversement,  on  réduira,  pour 
la  commodité  de  l'exécution  à  la  chambre,  la.  symp^ionie  cV orchestre 
en  un  simple  trio,  et  nous  verrons,  par  la  suite,  des  exemples  de 
cette  réduction. 

Avant  d'aller  plus  loin,  il  importe  de  fixer  un  point  relatif  à  la  ter- 
minologie des  symphonies.  L'expression  trio  vise  la  composition 
interne,  l'écriture  des  pièces  qui  portent  cette  désignation,  et  découle 
des  caractères  intrinsèques  de  ces  pièces.  Les  désignations  de  stiite, 


1.  Sur  les  Sonates  en  trio,  consulter  H.  Riemann,  Die  Trio-Sonalen  der  Gene- 
ralbass-Epoche.  Praludien  and  Studien,  111,  p.  132  et  suiv. 

2.  Dictionnaire,  II,  p.  334.  —  On  retrouve  la  même  définition  dans  le  Diction- 
naire des  Beaux-Arts  de  Lacombe,  art.  Trio.  Pour  Béthisy,  «  les  trois  parties 
d'un  trio  doivent  présenter  chacune  un  beau  chant  »  (Exposition  delà  Théorie  et 
de  la  Pratique  de  la  Musique,  p.  281). 

3.  «  C'est  un  Trio  dont  les  parties  sont  doublées  et  toutes  obligées.  »  [Diction- 
naire des  Beaux-Arts,  p.  688.) 
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sonate  ouverture,  sont,  au  contraire,  des  termes  s'appliquant  seule- 
ment au  cadre  des  compositions  et  non  pas  à  leur  substance.  Un  lien 
étroit  ne  tarde  pas,  d'ailleurs,  às'établir  entre  la  suite  ei\' ouverture. 
Des  airs  de  danse  s'ajoutent  aux  trois  mouvements  de  Vouverture 
et  on  obtient  à&ssuites.  Ainsi,  la  Musique  de  table  de  Telemann,  par 
exemple,  présente  sous  le  nom  à' ouvertures  trois  suites  débutant  par 
une  petite  ouverture  à  la  française  complète  (lentement  —  vite  —  len- 
tement), suivie  de  5  à  6  airs  de  danse.  — Remarquons  que  les  Suites 
anglaises  et  plusieurs  Parlitas  de  Bach  débutent  par  des  ouvertures 
à  la  française. 

Pour  les  mots  concert  et  concerto,  les  nuances  qui  les  séparent  sont 
plus  malaisées  à  déterminer;  le  vocable  concert  désigne,  d'une  façon 
générale,  toute  musique  d'ensemble,  toute  musique  «  concertée.  » 
Conformément  au  sens  du  mot  italien  «  concertato  »,  les  œuvres  «  en 
concert  »  sont  des  pièces  à  plusieurs  instruments  égaux,  dont  aucun 
ne  joue  de  rôle  prépondérant^.  Dans  ce  sens,  l'expression  concert  de 
symphonie,  s'applique  à  une  composition  sans  solistes.  Mais,  peu  à 
peu,  ces  concerts  tendent  à  laisser  une  des  parties  prendre  plus  de 
liberté  et  d'importance.  Les  Concerts  d'Aubert  et  les  Pièces  en  con- 
cert de  Rameau,  par  exemple,  présentent  déjà  un  peu  le  caractère 
de  morceaux  à  instrument  principal'.  On  se  rapproche  alors  du  véri- 
table concerto  à  un  ou  plusieurs  instruments  concertants  qui  apparaît 
en  France  vers  1730  et  que  Béthisy  et  Rousseau  décrivent  sensible- 
ment de  la  même  manière^.  Ce  concerto  adopte  généralement  la 
forme  en  trois  mé)uvements  caractéristique  an  concert  italien  \  mais 
on  observe  aussi  qu'un  grand  nombre  de  sonates  en  trio  du  premier 

1.  Voir  Arnold  Schering.  Geschic/ite  des  Instrumentalkonzerts,  p.  9. 

2.  Les  Pièces  de  clavecin  en  Concert  de  Rameau  marquent  aussi  une  tendance 
à  se  rapprocher  de  la  forme  ternaire  du  Concerto  italien. 

3.  Béthisy  écrit  ;  «  Il  y  a  des  morceaux  de  musique  instrumentale  à  4  ou 
5  parties,  parmi  lesquelles  se  trouve  une  partie  principale  qui,  dans  plusieurs 
endroits,  doit  être  exécutée  par  un  seul  instrument.  On  les  appelle  Concertos  » 
[Loc.  cit.,  p.  291).  «  On  appelle  plus  particulièrement  concerto,  dit  Rousseau, 
une  pièce  faite  pour  quelque  instrument  particulier  qui  joue  seul  de  temps  en 
temps  avec  un  simple  accompagnement,  après  un  commencement  en  grand 
orchestre,  et  la  pièce  continue  ainsi  toujours  alternativement  entre  le  même  ins- 
trument récitant  et  l'orchestre  en  chœur  ».  (Dictionnaire  de  musique,  art.  Con- 
certo). 

4.  G'eslla  forme  des  So7îa^es  à  quatre  &Q^\dig\o  Mariniet  ûesConcertinidacamera 
etConcerti  musicali  de  Torelli.  Béthisy  décrit  le  même  dispositif:  «  Un  concerto 
est  ordinairement  composé  d'un  allegro  ou  d'un  vivace,  d'un  adagio  et  d'un 
presto  )>.  (Loc.  cit.,  p.  2;Jl.) 
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tiers  du  xviii^  siècle,  se  coulent  dans  le  même  moule  ternaire  S  de 
sorte  que  les  frontières  qui  séparent  les  deux  genres  en  arrivent  sou- 
vent à  s'effacer.  Sans  doute,  le  irio,  conformément  à  l'esthétique  de 
l'ancienne  musique  vocale,  et  à  celle  des  trios  de  Corelli-,  n'admet 
que  des  parties  évoluant  sur  un  pied  parfait  d'égalité  ;  il  écarte  toute 
idée  d'émulation,  ou  de  rivalité  entre  les  instruments  :  «  Dans  les 
trios,  expose  Blainville,  on  entend  des  traits  de  chant  qui  se  répon- 
dent; ce  sont  différentes  phrases  qui  forment  un  dialogue^  ».  De 
même,  Quantz  déclare  qu'un  trio  doit  être  composé  de  telle  manière 
qu'on  ne  puisse  discerner  laquelle  des  deux  parties  est  la  première  '\ 
Mais,  comme  ces  parties  sont  «  récitantes  »,  on  conçoit  sans  peine 
que  le  trio  contienne  en  puissance,  l'économie  du  concerto.  Cela  est 
si  vrai  que  le  trio^  par  une  simple  adjonction  de  parties,  ou  par  l'ac- 
centuation du  caractère  récitant  de  l'une  d'elles,  prend  le  nom  de 
concerto  ^ 

Toutefois,  il  ne  faudrait  pas  croire  que  le  trio  ne  fût  exécuté  que 
par  trois  instrumentistes,  comme  le  trio  moderne.  Sans  doute,  il  est 
de  ces  œuvres  auxquelles  convient  seule  une  exécution  de  solistes 
et  qui  rentrent  dans  la  catégorie  visée  par  le  Mercure  de  novem- 
bre 1713  :  «Leurs  sonnâtes  [italiennes]  à  deux  parties  ne  doivent  être 
jouées  qu'à  violon  seul  qui  frise  et  qui  prétintaille  autant  qu'il  lui 
plaît  et  deviendraient  très  confuses  si  la  même  partie  était  exécutée 
par  plusieurs  instrumens  qui  feroient  alors  des  diminutions  diffé- 
rentes et  ainsi  doit  être  bannie  d'une  grande  orchestre  ^  ».  C'est  que 
ces  sonates-là  sont  des  pièces  concertantes  de  caractère  très  marqué, 
des  sortes  de  concertos  à  deux  violons.  Mais  la  grande  majorité  des 
trios  s'exécutent  à  l'orchestre.  Nous  savons  qu'il  en  existe  de 
«  doubles  »  à  parties  toutes  obligées.  Prœtorius,  dans  son  Syntagyna, 

1.  Lorsque  la  composition  comporte  la  mise  en  œuvre  de  deux  instruments 
égaux  avec  la  basse,  cette  forme  tend  à  se  substituer  aux  dispositifs  issus  de 
la  suite.  Ainsi,  les  Sonates  à  deux  violons  de  Du  Val,  d'Aubert  etde  Leclair  l'adop- 
tent de  façon  presque  constante. 

2.  A.  Schering.  Loc.  cit.,  p.  9. 

3.  Blain\ille.  Loc.  cit.,  p.  101. 

4.  Quantz.  Versuch  einer  Anweisung  die  Flôte  traversière  zu  spielen  (IToî!), 
p.  303. 

0.  Voir  plus  haut  une  citation  empruntée  au  Dictionnaire  de  Rousseau. 
M.  Schering  (loc.  cit.,  p.  39)  remarque  très  ingénieusement  que  trio  et  concerto 
f/rosso  constituent  deux  états  du  concert,  l'un  réduit  {trio),  l'autre  agrandi 
(concerto). 

6.  Mercure,  novembre  1713,  p.  23. 
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signale  le  doublement  des  violons  parles  flûtes  et  le  doublement  des 
basses  ^  Un  texte  de  Muffat  confirme  le  doublement  de  la  basse-, 
lequel  tient  à  cœur  à  Rameau  :  «  On  ne  saurait  trop  multiplier  les 
sons  de  la  basse,  dit  Rameau...  c'est  pourquoi,  non  seulement  on 
double  la  basse  avec  ses  octaves,  d'autres  instrumens  l'exécutent 
encore  avec  le  clavecin-^  ».  M.  Mennicke  signale  comme  trios  d'or- 
chestre les  compositions  de  Montéclair,  et  de  Dornel  ''  ;  nous  en  ren- 
contrerons beaucoup  d'autres  exemples,  et,  au  point  de  vue  de  la 
multiplication  des  parties  dun  trio,  les  archives  de  l'Opéra  appor- 
tent un  curieux  document-'.  Quant  au  doublement  des  basses,  le 
Mercure,  cité  plus  haut,  critique  la  façon  dont  il  est  réalisé  dans  les 
sonates  italiennes,  par  un  clavecin  et  une  basse  de  viole.  Ces  basses, 
trop  chargées  de  doubles  et  de  diminutions,  deviennent  confuses, 
et,  de  plus,  elles  nuisent  à  la  claire  perception  du  sujet  :  «  Il  faudrait 
donc  que  des  deux  instrumens,  il  y  en  eût  un  qui  jouât  le  simple  de 
la  basse,  et  l'autre  le  double".  » 

Un  inventaire  rapide  de  notre  littérature  de  trios,  depuis  la  fin  du 
xvii*  siècle  jusqu'aux  environs  de  1740,  va  montrer  tout  l'intérêt 
qu'on  prenait  en  France  à  ces  sortes  de  symphonies'.  Dès  169:2. 
Marais  publie  des  Pièces  en  trio  pour  les  flûtes,  les  violons  et  les 
dessus  de  viole.  En  1695,  ce  sont  les  Sonates  à  deux  et  à  trois  de 
J.-F.  Rebel,  puis,  du  même  auteur,  le  Caprice  (1711),  les  Caractères 
de  la  Danse  (1715),  la  Fantaisie  et  les  Plaisirs  Champêtres  (1729). 
En  1697,  Montéclair  fait  connaître  qq.  Sérénade  ou  Concert,  si  intéresr 
santé  déjà  par  les  oppositions  de  groupes  instrumentaux.  Citons 
encore  les  quatre  Sonates  à  troisparties  de  M^'®  de  la  Guerre ,  le  Recueil 

1.  VrœioTius.  Syntagma  Musiciim,  III,  p.  116. 

2.  Cf.  Mennicke.  Loc.  cit.,  p.  44. 

3.  Erreur  sur  la  Musique  dans  l'Encyclopédie  (1755),  p.  23. 

4.  Mennicke.  Loc.  cit.,  p.  44. 

5.  VElat  de  la  Musique  des  Concerts  spirituels  appartenante  à  V Académie 
Royalle  de  Musique  trouvée  chez  Brice  VAlemant,  copiste  de  l'Opéra,  porte  à  la 
rubrique  Simphonies  : 

«  Simphonie  en  trio  du  sieur  Roussel  (?)  gravez  en  la  parties  séparées.  » 
(Ârch.  Opéra.  Inventaire  de  juillet  1748).  Voilà  donc  un  trio  qui  était  joué  au 
moins  par  i'.i  musiciens. 

6.  Mercure,  novembre  1713,  pp.  26-27.  Dissertation  sur  la  musique  française  et 
italienne.  Tout  ce  passage  est  reproduit  dans  la  Critica  musica  de  Mattheson, 
sous  la  rubrique  :  Der  Franzôsisclie  Anwald,  oder  die  Verlhe'idigung  der  Fran- 
zôsischen  Musik,  Pars  III,  p.  200-201. 

7.  Voir  sur  ce  point  Schering.  Loc.  cit.,  p,  166. 
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de  trios  nouveaux  pour  le  violon,  le  hautbois  et  la  flûte  de  Toinon 
(1699),  les  Pièces  de  Symphonie  en  trio  du  Marseillais  Desmazures 
(170:2),  les  Symphonies  de  Pierre  Gautier  de  Marseille  (1707),  les 
Trios  de  Michel  de  la  Barre,  parus  de  4700  à  1707,  l'œuvre  I"  de  Dan- 
drieu  (1705),  les  Sonates  à  trois  (IP  livre)  de  François  Du  Val  (1706),  le 
Liore  de  Sinfonies  qXsîx  suites  en  trio  de  Dornel  (1709)  les  Trios  de 
Jacques  Hotteterre  (œuvre  lll,  1712),  les  Sonates  en  trio  (œuvre  III) 
de  Dornel  (1713),  les  Trios  d'Huguenet  (1713), l'œuvre  I  de  Trio  con- 
tenant six  suites  de  P.  Danican  Philidor  (1717),  les  quatre  Sonates  à 
deux  violons,  basse  de  viole  et  basse  continue  de  François  Couperin, 
les  sonates  et  suites  de  symphonie  en  trio  du  grand  Couperin,  ses  Goûts 
réunis  ou  nouveaux  Concerts  (1724),  son  Concert  instrumental  à 
la  mémoire  de  Lully  (1725)  et  ses  Nations  (1726),  les  Sonates  et 
symphonies  en  trio  de  Clérambault,  l'œuvre  XVIII  (1727)  du  fécond 
Boismortier  qui  accumule  les  compositions  de  ce  genre  (œuvres  28, 
33,  34,  37,  39,  41, 46,  56,  etc.),  les  Sonates  en  trio  et  à  quatre  parties 
de  Quentin  le  jeune  (à  partir  de  1729),  les  Concerts  de  symphonie 
en  six  suites  de  Jacques  Aubert  (1730),  les  Sonates  en  trio  de  Mon- 
donville  (1734),  les  Suites  deMangean  (1735),  les  trois  Livres  de  trios 
de  J.-J.  Naudot  publiés  avant  1737,  les  Fanfares,  siiïiphonies  et  con- 
cert de  chatnbre  à  deux  et  trois  parties  de  Mouret  (antérieures  à 
1739),  les  Suites  de  Berlin,  enfin  les  Pièces  en  concert  de  Rameau 
(1741). 

Presque  toutes  ces  compositions  rentrent  dans  la  forme  suite,  qui 
résultait  de  l'ancien  système  de  classement  adopté  pour  les  pièces 
de  même  ton  dans  les  recueils  du  xvn*  siècle.  Destinées  essentielle- 
ment à  deux  dessus  et  à  la  basse,  elles  comportent  souvent  des 
échanges  instrumentaux  ;  jouées  à  grand  orchestre,  elles  admettent 
le  doublement  des  violons  par  les  flûtes  et  hautbois,  doublement 
qui  cesse  par  endroits  pour  ne  laisser  entendre  qu'une  famille  d'ins- 
truments ou  bien  un  groupement  particulier  de  timbres  ^  On  pou- 
vait, du  reste,  les  «  embellir  »  par  l'adjonction  d'autres  parties  con- 
fiées à  la  contrebasse,  aux  trompettes  et  aux  timbales,  et  le  Diver- 
tissement que  le  sieur  de  Villeneuve-  fait  jouer  en  1742   apporte 


1.  Dans  l'avertissement  de  ses  Concerts  de  simphonies  pour  les  violons,  flûtes 
et  hautbois  (1730),  J.  Aubert  écrit  :  «  Ces  pièces  peuvent  s'exécuter  à  grand 
chœur  comme  les  Concerto  ». 

2.  Alexandre  de  Villeneuve,  ancien  maître  de  chapelle  delà  cathédrale  d'Arles, 
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un  exemple  de  ce  genre  d'  «  embellissement  w.  Composé  de  petits 
morceaux  variés  chantés  par  un  dessus  et  une  basse-taille  qu'ac- 
compagnait un  trio  de  deux  violons  et  la  basse,  ce  diverlissement 
était  susceptible  de  recevoir  plus  d'éclat  :  «  Pour  les  grands  con- 
certs, déclare  le  Mercure,  on  y  adjoindra  les  parties  chantantes  des 
chœurs,  flûtes,  hautbois,  trompette,  avec  tous  les  instruments  con- 
venables ^  ». 

L'œuvre  P''  d'Etienne  Mangean  ^  qui  date  de  1733,  nous  donne  un 
exemple  du  dispositif  des  suites  d'orchestre  de  cette  époque.  Inti- 
tidé  :  Concert  de  symphonie  pour  les  violons,  flûtes  et  hautbois, 
composé  par  M.  E.  Mangean^  Paris,  la  Veuve  Boivin,  1735,  in.-f°^, 
il  comprend  deux  suites  destinées  à  deux  dessus  et  à  la  basse.  Le 
titre  pour  les  violons,  flûtes  et  hautbois  ne  doit  pas  s'interpréter 
dans  le  sens  d'une  complète  liberté  laissée  dans  le  choix  des  instru- 
ments d'exécution,  car  des  indications  précisent,  ici,  l'emploi  des 
violons,  là,  l'intervention  des  flûtes,  etc.  En  outre,  et  ceci  vient  à 
l'appui  de  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  des  rapprochements  qui 
s'établissent  Centre  le  trio  et  le  concerto,  certains  morceaux  sont 
exécutés  en  trio,  par  trois  instruments  solistes,  tandis  que  d'autres 
portent  la  mention  «  tous  ».  Il  y  a  donc  là  une  sorte  de  concerlino 
associée  à  des  ripiénistes  '*. 

Les  deux  suites  de  Mangean  débutent  par  une  Ouverture  à  la 
française,  en  trois  parties,  suivie  d'airs  de  àsinse,  Rigaudon,  Menuet, 
Branle,  Gavotte,   Passepied,   Tambourin,  et  se  terminent  par  une 


et  maître  de  musique  à  Paris  ;  le  31  décembre  1732,  il  prenait  un  privilège  à  l'aide 
duquel  il  publiait  en  1733  six  petites  suites  intitulées  :  Conversations  en  manière 
de  Sonates  pour  la  flûte  ou  le  violon  et  la  basse,  œuv.  I. 

1.  Mercure,  mai  1742,  pp.  1189  et  suiv. 

2.  Sur  le  privilège  qu'il  prend  le  7  décembre  1734,  Etienne  Mangean  figure 
avec  la  qualité  de  «  maître  de  musique  »  (M.  Brenet,  La  Librairie  musicale  en 
France  de  1653  à  1190.  I.-M.-G.,  avril  1907,  p.  435).  Il  paraît  comme  violoniste  au 
Concert  spirituel  à  la  fin  de  1742  et  joue,  le  29  décembre,  un  Concerto  de  Leclair. 
En  17.j1,  il  compte  au  nombre  des  violonistes  de  ce  concert  [Almanach  historique 
et  chronologique  de  tous  les  spectacles  de  faris,  17.j2,  p.  127),  et,  d'après  Heulhard, 
[Jean  Monnet,  1884,  p,  88),  il  occupe,  en  1733,  un  emploi  de  violon  à  l'Opéra 
Comique.  Le  21  avril  1732,  il  prend  un  privilège  pour  éditer,  non  seulement  ses 
propres  compositions,  mais  encore  de  la  musique  étrangère.  (Brenet.  Loc.  cit., 
p.  447).  Il  demeure  alors  rue  aux  Ours,  à  la  Pomme  d'Or.  Sa  dernière  œuvre 
connue  date  de  17.jG.  (œuv.  IV.) 

3.  Bib.  nat.,  V^/,  UGl. 

4.  Voir,  à  ce  sujet,  M.  Brenet.  Les  concerts  en  France  sous  l'ancien  régime, 
pp.  104-103. 
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Chaconne.  Elles  rentrent  donc  tout  à  fait  dans  le  cadre  ancien  de  la 
suite  ^  ;  les  danses  s'y  dédoublent  souvent,  et  il  y  a  toujours  deux  Me- 
nuets, dont  le  deuxième,  en  mineur,  est  exécuté  en  trio,  tandis  que  le 
Menuet  majeur  est  confié  au  tutti,  indication  intéressante  au  point 
de  vue  du  trio  qui  sera  intercalé  plus  tard  dans  le  Menuet  de  la 
symphonie  ^ 

Les  symphonies  de  Jean-Joseph  Mouret  ^  présentent,  en  plus  du 
même  caractère  formel,  des  dispositifs  instrumentaux  qu'il  convient 
de  signaler.  Mouret  a  publié,  avant  1739,  quatre  œuvres  de  sympho- 
nie. Dans  ses  Fanfarespour  des  trompettes,  timbales,  violons  et  haut- 
bois, avec  une  Suite  de  symphonies  mêlées  de  cors  de  chasse,  gra- 
vées par  x1/'^^  Louise  Roussel,  (donc  antérieurement  à  1730)*,  livre  11°, 
il  adopte  un  cadre  à  quatre  mouvements,  le  premier  lent,  le  dernier 
((  gai  »,  à  6/8,  avec  un  mouvement  intermédiaire  intitulé  «  gracieu- 
sement sans  lenteur  »  à  3  temps,  muni  de  reprises  et  de  Da  Capo. 
L'écriture  est  à  trois  parties,  deux  dessus  et  la  basse,  laquelle  est 
dédoublée  et  confiée  à  la  basse  continue  et  aux  timbales  ;  comme 
celles-ci  exécutent  une  partie  distincte,  on  peut  dire  qu'il  y  a,  en  réa- 
lité, deux  basses  ;  de  nombreuses  indications  déterminent  rigoureu- 
sement l'instrumentation  qui  comprend  des  trompettes,  premiers 
violons  et  hautbois,  deuxièmes  violons  et  hautbois,  timbales,  basse 


1.  G"est  un  dispositif  tout  à  fait  analogue  à  celui  que  nous  avons  signalé  plus 
haut  dans  la  Musique  de  table  de  Telemann. 

2.  Les  archives  de  la  ville  d'Agen  (fonds  du  duc  d'Aiguillon)  contiennent,  outre 
le  Concert  de  symphonie  de  Mangean  de  1735,  3  Symphonies  en  trio,  du  même 
(II,  137).  Enfin  une  «  symphonie  n»  8  par  M.  Mangean  »  figure  sur  le  catalogue 
(II,  133),  mais  cette  symphonie  ms.  (2  v.  alto,  b.  basson,  deux  cors,  contrebasse) 
porte  seulement  sur  chacune  des  parties  l'inscription  :  «  A  M.  Mangean  ».  Rien 
n'indique  donc  que  l'attribution  de  cette  composition  à  Mangean  soit  certaine. 
Cette  symphonie  est  postérieure  à  17o0. 

3.  Jean-Joseph  Mouret  naquit  à  Avignon,  le  11  avril  168:2,  de  Jean  Mouret  et 
de  Madeleine  Menotte,  sur  la  paroisse  N.-D.  la  principale.  11  serait  venu  à  Paris 
vers  1707,  devint  surintendant  de  la  musique  de  la  duchesse  du  Maine,  et  entra 
le  7  février  1720  comme  chantre  à  la  musique  de  la  chambre  du  roi  (Arch.  nat., 
0i64,  f"  (i'J)  ;  il  épousa  la  fille  de  l'argentier  du  duc  du  Maine,  ^Madeleine  Marie 
Prompt  de  Saint-.Mars  et  continua  le  Concert  spiriîuel  avec  de  Lannoy  etSimard, 
après  la  démission  de  Philidor  en  1728.  En  1736,  il  était  compositeur  de  la  Comé- 
die-Italienne. Devenu  fou,  il  fut  enfermé  au  couvent  de  N.-D.  de  la  Pai.x  de  la 
Charité  de  Gharenton,  le  16  avril  1738.  Il  y  mourut  le  20  décembre  de  la  même 
année.  (Arch.  Seine.  Fonds  Bégis).  Mouret  avait  pris,  le  8  décembre  1718  un  pri- 
vilège qui  fut  renouvelé  l'année  de  sa  mort,  le  26  septembre  1738  (Brenet.  La 
Librairie  musicale  en  France,  p.  439). 

4.  Louise  Roussel  épousa,  en  effet,  en  1730,  le  violoniste  J.-M.  Le  Clair.  Les 
Fanfares  sont  à  la  Bibliothèque  du  Conservatoire. 
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etbassons  ;tantôt,  les  dessus,  violons  et  hautbois  accouplés,  sonnent 
de  concert  avec  les  trompettes,  tantôt,  celles-ci  alternent  avec  les 
violons,  tantôt,  ces  derniers  'soutenus  de  la  seule  basse  continue 
exécutent  un  gracieux  divertissement.  La  suite  se  déroule,  de  la 
sorte,  dans  une  atmosphère  de  contrastes  et  d'oppositions  de  timbres. 
A^oici  un  exemple  de  tutti  : 


Tromp  i»".^  V°."^  a  Htb. 


La  sonorité  est  pleine  et  joyeuse  ;  c'est  bien  là  de  la  musique  de 
lête,  d'apparat. 

Dans  les  Simphonies  pour  des  violons,  des  hautbois  et  des  cors  de 
chasse,  exécutées  à  r Hôtel  de  Ville,  devant  le  Roy,  seconde  suite^, 
Mouret  écrit  une  suite  d'orchestre  en  fa  majeur  et  en  neuf  mouve- 
ments, commençant  par  un  Air  ou  Prélude  pour  se  terminer  par 
deux  menuets,  après  lesquels  on  reprend  V Allegro  qui  suit  le  Prélude. 
Tous  les  morceaux  sont  binaires,  à  reprises  ;  les  airs,  les  gavottes, 
les  menuets  se  dédoublent  et  ont  un  Da  Capo,  ce  qui  constitue  une 
sorte  de  réexDOsition  à  la  tonique,  puisque,  pour  conclure,  on 
reprend  le  thème  initial  dans  la  tonalité  principale.  Rappelons  que 
ce  qui  distingue  le  mouvement  binaire  des  suites  de  la  forme  sonate 
ternaire,  c'est  que  dans  le  premier,  le  dessin  initial  n'est  pas  réexposé. 
L'orchestre  comprend  deux  violons  et  hautbois,  la  basse  et  deux 
cors  de  chasse  en  fa  '-. 


1.  Bib.  du  Conservatoire  (s.  d.). 

2.  Mouret  écrit  en  tête  de  sa  suite  :  «  Pour  la  facilité  des  cors  de  chasse,  j'ay 
mis  avant  la  clet  de  C  sol  uL  (ut  1"),  celle  de  G  ré  sol  (sol)  qu'il  faudra  toujours 
su))poser  ». 
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Le  deuxième  Air  présente  deux  parties  réelles  de  cors  que  sou- 
tiennent très  ^gracieusement  de  souples  festons  confiés  aux  violons  : 


1^.^  Ce 


2?  Cor 


Violona 


j,|g,.  i!  r  ffir  B^ 


4 1^1.  il  r  i' 


4  "■  Il  r  h 


-r   Mi  r  J' 


r  i'ï  i' 


m 


m 


#  .  & 


^ 


É^ 


^e 


:^ 


È 


r  ^^^7  r^^r 


Comme  dans  l'œuvre  précédente,  on  observe  ici  d'habiles 
échanges  de  timbres,  et  les  deux  livres  de  Concert  de  chainbre  à 
deux  et  à  trois  parties,  pour  les  violons,  fiùles  et  hautbois  ^  présen- 
tent des  caractères  analogues.  Toute  cette  musique,  malgré  la  séche- 
resse d'imitations  trop  systématiques,  est  facile  et  aimable.  Elle  res- 
pire une  gaieté  élégante  et  bien  apprise,  la  «  gaieté  de  Mouret  » 
ainsi  que  l'écrivait  Voltaire. 

Si  la  majorité  des  compositions  de  cette  époque  n'admeltenl  guère 

1.  Bib.  du  Conservatoire  (s.  d.).  Ces  2  livres  de  Concert  de  chambre  figurent 
sur  l'Inventaire  du  Concert  spiritueldu  31  juillet  1748,  conservé  aux  Archives  de 
l'Opéra. 

L'Année  Musicale,  1911.  2 
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que  récriture  en  trio,  il  s'en  faut  cependant  que  les  musiciens  ne 
s'essayent  pas  à  manier  un  plus  grand  nombre  de  parties.  Nous 
citerons,  dans  cet  ordre  d'idées,  la  XXXIV^  œuvre  de  l'inépuisable 
Boismortier^  :  Six  sonates  à  quatre  parties  différentes  et  égaleïuent 
travaillées  pour  trois  flûtes  traversières,  violons  ou  autres  iiistru- 
ments,  avec  la  basse  (1731)  2. 

Ici,  nous  sommes  en  présence  de  pièces  dont  la  réalisation  néces- 
site trois  dessus  et  la  basse.  Les  parties  sont  dites  également  travail- 
lées parce  qu'il  règne,  du  haut  en  bas  de  la  composition,  un  sj^stème 
d'imitations  égales  ;  tout  au  plus,  le  premier  dessus  se  permet-il 
quelques  enjolivements  supplémentaires.  Disposées  à  la  quinte,  à 
l'octave,  ces  imitations  se  distribuent  entre  tous  les  instruments, 
et  on  peut  dire  des  pièces  dé  Boismortier,  avec  Blainville,  que  ce 
ne  sont  «  qu'imitations  successives  »  ^.  D'où,  un  style  sec,  étriqué, 
monotone. 

Le  cadre  comporte  quatre  mouvements  :  tantôt,  la  sonate  com- 
mence par  un  mouvement  vif  (type  de  la  Sinfonia  italienne),  tantôt, 
par  un  mouvement  lent  d'allure  saccadée  (type  de  ÏOuverture  fran- 
çaise). Il  est  à  remarquer  que,  dans  le  premier  cas,  Boismortier 
accumule  volontiers  les  mouvements  vifs  en  tête  (Sonates  II  et  IV). 

A  côté  de  la  suite  ou  symphonie  en  trio,  on  voit  apparaître,  à 
partir  de  4725,  des  pièces  intitulées  concertos  et  qui  présentent  le 
cadre  ternaire  des  concertos  italiens  :  un  mouvement  lent  flanqué 
de  deux  mouvements  rapides.  Ainsi,  en  1727,  Boismortier  publie 
son  œuvre  XV  :  Six  Concertos  pour  cinq  flûtes  traversières  ou  autres 
instruments,  sans  basse  %  qui  constitue  une  singularité  dans  notre 
littérature  instrumentale.  L'auteur  a  énormément  écrit  pour  la  flûte, 

1.  Né  dans  le  Roussillon  vers  1691,  au  dire  deFétis.  Joseph  Bodin  de  Boismor- 
tier a  produit  avec  une  prodigalité  sanspareille  des  œuvrettes  faciles  et  médiocres. 
On  a  dit  de  lui  : 

11  Bienheureux  Boismortier  dont  la  fertile  plume 

'(  Peut  tous  les  mois  sans  peine  enfanter  un  volume.   » 

De  1724  à  1737,  il  n'écrit  pas  moins  de  33  œuvres  symphoniques  ;  il  met  à 
contribution  tous  les  instruments  et,  en  particulier,  les  instruments  dits  «  cham- 
pêtres »,  dout  on  raffolait  alors,  tels  que  la  vielle  et  la  musette.  Marié  à  Marie- 
Anne  VaUette,  il  en  eut,  le  5  avril  173.5,  un  fils  qui  reçut  les  prénoms  d'Anne- 
François  (Arch.  Seine,  Fonds  Bégis).  Il  mourut  à  Paris,  en  1755,  selon  La  Borde, 
en  1765,  selon  Fétis. 

2.  Bib.  nat.,  Vm^  6670. 

3.  Blainville.  L'esprit  de  l'art  musical,  p.  101. 

4.  Bib.  du  Conservatoire. 
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et  il  semble  qu'il  ait  voulu  essayer  toutes  les  combinaisons  instru- 
mentales dans  lesquelles  la  flûte  pouvait  entrer.  Il  a  écrit  pour  flûte 
et  basse,  pour  deux  flûtes  avec  et  sans  basse,  pour  flûte,  violon  et 
basse,  jpour  flûte,  violon  et  hautbois,  pour  trois  flûtes,  enfin  pour 
cinq  flûtes  sans  basse,  la  cinquième  étant  chiffrée.  Bien  que  construits 
à  quatre  parties,  ces  concertos  ne  donnent,  en  réalité,  que  l'impres- 
sion de  duos  de  flûtes  concertantes  et  cela,  à  cause  de  l'égalité  des 
timbres  ;  les  quatre  flûtes  se  groupent  deux  par  deux  et  s'opposent 
ainsi  presque  systématiquement.  De  plus,  en  dépit  du  cadre  et  du 
titre  italien,  il  ne  s'agit  pas  véritablement  ici  d'un  concerto  de  solùte, 
mais  bien  plutôt  d'un  concert  de  symphonie  destiné  à  une  seule 
famille  instrumentale.  On  aimait  du  reste  beaucoup  ces  associa- 
tions d'instruments  de  même  espèce.  Corrette  a  écrit  un  concerto 
pour  quatre  violoncelles,  le  Phénix,  et  les  concertos  de  Jacques 
Aubert  comportent  quatre  violons  et  la  basse  ^  Dans  le  concerto  de 
Boismortier,  il  n'existe  pour  ainsi  dire  pas  d'instrument  principal,  et 
les  deux  premières  flûtes  exécutent  des  parties  d'importance  sensi- 
blement égale.  L'écriture  se  présente  du  reste,  comme  une  écriture 
en  trio  à  peine  déguisée.  Çà  et  là,  pourtant,  le  musicien  s'efforce 
de  tracer  quatre  parties  réelles  : 


V.^  FI. 
2?  FI. 
3?  FI. 
4?  FI. 
5?  FI. 


jVi  ^rrrrrj 


P^ 


^^ 


'M .  j  I  I 


hk 


^^ 


1.  Vivaldi  écrit    aussi  cinq  concertos   pour  quatre  violons    {Estro  armonico, 
n»^  1,  4,  7,10.  11). 
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Un  autre  concerto  de  Boismortier  va  nous  montrer  sur  le  vif  son 
procédé  d'écriture,  en  même  temps  que  ses  essais  d'accouplements 
de  timbres,  car,  ici,  le  musicien  ne  situe  plus  son  œuvre  au  sein 
d'une  même  famille,  mais  cherche,  au  contraire,  à  varier  la  sono- 
rité. 11  s'agit  de  l'œuvre  XXXVII  :  Concerto  à  cinq  parties  pour 
une  flûte,  un  violon,  un  hautbois,  un  basson  et  la  basse  (1732)  ^ 

Voici  le  début  de  V Allegro  initial  (ia  pièce  est  en  trois  mouve- 
ments). 


Flûte 


Htb. 


^ H 


12  f   _ryy 


fion 


^ 


Basse 


^ 


f 


ifiy**"     HBM — 


^ 


m 


^^ 


^ 


1 


E^î 


^^^ 


1.   Bib,  nat.,  Vm'  6617.  Ce  Concerto  se  trouve  à  la  suite  de  cinq  Sonates  en 
trio  pour  deux  flûtes  et  la  basse.       • 
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Ainsi  qu'on  peut  le  constater  par  cet  exemple,  la  flûte  marche 
accouplée  au  basson  et  échange  avec  le  groupe  violon-hautbois  de 
petites  figures  rèchcs,  à  contours  anguleux,  qui  ne  sont  pas  sans 
offrir  quelque  ressemblance  avec  la  thématique  morcelée  de  Vivaldi. 
Rien  de  plus  sèchement  scolastique  qu'un  pareil  système  qui  s'ap- 
plique mécaniquement  à  toute  la  composition. 

Une  autre  production  contemporaine  de  celle  de  Boismortier  est 
celle  de  l'organiste  Michel  Corrette  '-,  dont  le  premier  privilège 
remonte  à  l'année  1727.  Lui  aussi  a  composé  des  concertos,  mais 
en  leur  imprimant  un  caractère  qui  les  rapproche  plus  que  ceux  de 
Boismortier  des  concertos  italiens  ;  sa  prédilection  pour  ce  genre 
s'est  manifestée  avec  une  Iccondité  extrême  ;  il  a  écrit  des  Concer- 
tos spirituels,  des  Concertos  pour  quatre  violoncelles,  violes  ou  bas- 
sons, des  Concertos  comiques,  enfin,  sous  le  titre  mignard  de  Récréa- 
tions du  berger  fortuné,  des  ouvrages  destinés  à  la  musette,  à  la 
vielle,  à  la  fiùte,  au  violon,  au  hautbois,  au  pardessus  de  viole,  et  à 
la  basse. 

L'œuvre  III  :  Six  Concertos  pour  les  flûtes,  violons,  hautbois,  avec 
la  B.  C.pour  le  clavecin  -,  comporte  des  pièces  en  trois  mouvements, 
qui  affirment  une  tendance  marquée  à  opposer  un  instrument  soliste 
au  Tutti. 

Les  Allégros  se  hachent  d'alternances  T  (Tutti)  et  S  {Solo).  Au 
point  de  vue,  dynamique,  on  lit  souvent  les  indications  suivantes  : 
Tutti  e  piano,  Solo  e  forte.  Même  observation  à  l'égard  des  six  Con- 
certos de  l'œuvre  IV  -^  L'instrumentation  comprend  trois  violons  ou 
trois  flûtes,  avec  prédominance  évidente  du  premier  dessus  ;  souvent, 
le  troisième  violon  se  tait  (Largo  du  Concerto  1,  Gavotta  du  Con- 
certo III,  Largo  du  Concerto  VI),  et  on  retombe  alors  dans  l'écriture 
en  trio. 

La  mélodie  de  Corrette  ne  manque  pas  d'intérêt  ;  elle  est  forte- 

1.  Voir  Fétis,  II,  p.  o6o  et  Eitner,  III.  p.  63.  Le  1"  privilège  de  Correlte 
remonte  au  27  mai  17:Î7  (Brenet.  Loc.  cit.,  p.  431).  En  17.33,  il  publiait  un  intéres- 
sant ouvrage  théorique  :  le  Maître  de  clavecin  pour  l'accompagnement,  dont  la 
préface  contient  quelques  indications  sur  l'influence  exercée  à  Paris  par  la  mu- 
sique italienne,  et  aussi  sur  la  nécessité  du  clavecin  pour  soutenir  les  con- 
certs. 

Après  son  privilège  de  1727,  Corrette  en  reprit  d'autres  en  1737,  1739,  1748, 
1760.  11  a  laissé  un  grand  nombre  de  «  Méthodes  »  pour  divers  instrimients. 

2.  Bib.  nat..  Vm'  6671. 

3.  70!^.,  Vm"  6672.  Le  Concerto  III  de  l'œuvre  IV  est  à  quatre  mouvements. 
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ment  teintée  d'italianisme,  comme  par  exemple,  celle  de  l'Adagio 
du  Concerto  V,  où  une  phrase  balancée  s'élève  progressivement,  en 
se  répétant  dans  l'échelle  : 


p  il  ■  ^-^rfni^^pf^m  (inrW 


Les  Concertos  de  Noëls,  ou  Concertos  spirituels  ^  au  nombre  de 
trois,  mettent  en  œuvre  également  trois  dessus  et  la  basse.  Corrette 
y  introduit  des  airs  populaires  de  Noëls  et  aussi  des  thèmes  litur- 
giques ;  il  s'ensuit,  parfois,  une  manière  de  bithématisme,  comme 
dans  V Allegro  du  Concerto  I,  construit  sur  un  thème  de  Noël  suivi 
du  thème  de  l'hymne,  «  Christe  redemptor  ». 

Les  Concertos  coîniques  débutent  avec  l'œuvre  VIII  :  Six  Con- 
certos comiques  pour  trois  flûtes,  hautbois  ou  violon  avec  la  basse 
que  l'auteur  qualifie  d"  «  ouvrage  amusant  et  très  récréatif  ».  Ce  sont, 
en  effet,  des  pièces  badines,  écrites  souvent  avec  esprit,  et  dont  les 
titres  :  Le  Mirliton,  V Allure,  Margoton,  La  fe^nme  est  un  grand 
embarras,  disent  assez  la  physionomie  accorte  et  le  ton  babillard. 
Chacun  des  trois  dessus  peut  yjouer  en  solo  ;  le  cadre  est  ternaire,  et 
l'écriture  se  tisse  d'imilalions  serrées,  adroitement  agencées  et  d'ef- 
fet parfois  fort  piquant.  Dans  le  Concerto  II  iV Allure),  sans  doute 
afin  de  justifier  le  titre  qu'il  a  choisi,  Corrette  ne  sépare  ses  deux 
mouvements  extrêmes  que  par  un  petit  entracte  lent,  et  il  construit 
les  deux  Allégros  sur  le  même  thème  -  : 

l^.''  Allegro 


Mais  toutes  ces  a^uvres  ne  sont  pas  de  vrais  concertos  de  soliste  ; 
elles  marquent  une  transition  entre  le  concert  de  symphonie  et 
ceux-là. 

Avec  les  concertos  de  Jean-Jacques  Naudot  '\  il  en  va  tout  autre- 

1.  Bib.  du  Conservatoire. 

2.  L'analogie  thématique  des  Allégros  extrêmes  s'observe  chez  Torelii  (op.  8). 
(Schering.  Loc.  cit.,  p.  81). 

3.  On  sait  très  peu  de  choses  sur  Naudot.  Son  privilège,  daté  du  24  janvier 
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ment  ;  la  XI^  œuvre  de  ce  flûtiste.  Six  Concertos  en  sept  parties  pour 
une  flûte  traversière,  trois  violons,  un  alto  viola,  avec  deux  basses, 
[organo  e  violoncello  o  fagotto)  ^  perd  le  caractère  indécis  des  pro- 
ductions précédentes, "pour  afficher  nettement  la  prédominance  de 
la  flûte.  Le  cadre  s'établit  toujours  à  trois  mouvements,  et  le  mouve- 
ment central,  écrit  souvent  au  relatif  mineur  du  ton  principal,  affecte 
parfois  la  forme  Sicilienne  lente  à  6/8  que  l'on  rencontrera  dans  les 
concertos  de  violon  de  Guig-non.  Les  premiers  Allégros  se  partagent 
généralement  en  quatre  groupes  T. -S.,  et  rentrent,  par  conséquent, 
à  ce  point  de  vue,  dans  un  type  voisin  de  celui  qu'adopte  Albinoni 
(3  groupes  T.-S.)  ^;  ils  n'ont  pas  de  reprises  et  admettent  un  Da  Capo 
toutes  les  fois  qu'après  l'inflexion  à  la  dominante,  vers  le  milieu  du 
morceau,  la  réexposition  à  la  tonique  ne  se  produit  pas.  Le  style  de 
la  flûte  solo  est  très  fleuri  ;  dans  les  solos,  la  flûte  s'accompagne 
presque  toujours  de  la  seule  basse  continue  ;  elle  brode  quelques 
incises  des  thèmes  exposés  par  les  violons,  et  exécute  des  points 
d'orgue  qui  nécessitent  de  l'adresse  et  de  la  virtuosité  {Largo  du 
Concerto  II)  : 


L'écriture  du  Tutti  offre  un  caractère  homophone,  par  suite  de  la 
communauté  thématique  qui  s'établit  dans  le  ripieno.  Aux  trois  vio- 
lons, Naudot  adjoint  un  alto,  et  il  double  ses  basses,  d'où  un 
ensemble  d'harmonie  pleine  et  régulière  :  (P""  Allegro  du  Con- 
certo I). 


1726,  ne  lui  attribue  aucun  titre;  il  était  vraisemblablement  maître  de  flûte  à 
Paris  et  sa  production,  fort  considérable,  se  situe  entre  1726  et  1745  environ. 
Protégé  par  le  comte  d'Egmont,  il  forma  une  flûtiste  remarquable,  M^o  Paris  de 
Montmarlel  à  laquelle  il  dédia  son  œuvre  VII.  Marpurg  et  Quantz  parlent  de  lu 
avec  de  grands  éloges. 

1.  Bib.  nat.,  Vm'  6667. 

2.  Au  reste,  le  style  mélodique  de   Naudot  rappelle  parfois  celui  d'Âlbinoni. 
Voir,  par  exemple,  le  thème  de  V Allegro  initial  du  Concerto  II  en  mi  mineur. 


24 


l'année  musicale  1911 


Flûfe  Tacet 
Tutti 


Viol.l 
Viol.2 

Viol. 3 
Alto 

Org^ano 
Fagotto 


4^iM^rrrp 


*-^ 


f'i.^rfrrrrf 


I^HC'  f  f  [^^ 


'y-Hc^^}^    ^ 


'y-L^.,f  r  t  ^^ 


S^F 


0     f    0     P  0 


rprtftfi^r 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


W^' iih  Inj  [nj  inj 


^ 


É 


-liL       -It 


-*.      -«E. 


Ce  caractère  d'homophonie  est  encore  plus  frappant  dans  les 
mouvements  lents,  pendant  lesquels  la  mélodie  de  la  flûte  plane 
tranquillement  au-dessus  d  un  orchestre  discipliné  par  le  même 
rythme  [Largo  du  Concerto  II)  : 


LA    SYMPHONIE    FRANÇAISE    VERS    1750 
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Viol.1  &  2 


^ 


Allo 


WÈ 


rsrsrs 


^ 


ja) 


W 


ii  II  t 


fâ 


m 


^ 


Ajoutons  que  le  style  de  Naudot,  toujours  gracieux  et  élégant, 
manifeste  certaines  particularités,  certaines  «  manières  »  qu'on 
disait  spéciales  à  l'école  de  Mannheim.  Nous  voulons  parler  'du 
«  Vorhalt  »  ou  «  Seufzer  »  qui  se  laisse  discerner  («)  dans  l'exemple 
précédent  et  aussi  de  trémolos  avec  notes  jaillissantes,  tels  que 
celui-ci,  que  nous  extrayons  de  la  partie  de  flûte  de  VAria  à  3/8  qui 
termine  le  Concerto  VI  en  sol  majeur  : 


Au  surplus,  nous  retrouverons  ces  (c  manières  »  chez  la  plupart 
des  symphonistes  français. 

A  côté  des  concertos  de  flûte,  les  concertos  de  violon  ne  tardent 
pas  à  prendre  une  grande  importance.  C'est  à  Jacques  Aubert  qu'on 
doit  les  premiers  concertos  de  l'espèce  publiés  en  France  ^  Son 
1"  livre  de  Concertos  à  quatre  violons,  violoncelle  et  basse  conti- 
nue (œuvre  XVII),  daté  de  1735-,  comprend  six  compositions  généra- 

1.  Sur  Jacques  Aubert  et  ses  concertos,  voir  L.  de  La  Laurencie,  Jacques  Aubert 
et  les  premiers  concertos  français  de  violon.  Mercure  musical,  lo  mai  1906. 

2.  Bih.  nat.,  Vm'  1706.  Le  2°  livre  porte  le  numéro  d'œuvre  XXVI  (Bib.  du  Con- 
servatoire). 
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lement  en  trois  mouvements,  confiées  à  un  violon  principal  qu'as- 
sistent trois  violons  ripiénistes  et  la  basse.  Trois  concertos  sur  six 
présentent  une  Gavotte  comme  mouvement  central,  et  deux  se  ter- 
minent par  un  Menuet.  (Concertos  I  et  V).  Plus  fréquentes  que  chez 
Albinoni,  les  alternances  du  tutti  et  du  solo,  atteignent  le  chiffre  5 
(2^  concerto,  Allegro  initial),  et  le  premier  violon  est  chargé  d'ame- 
ner les  modulations  principales.  Dans  l'accompagnement,  il  arrive 
que  les  ripiénistes,  à  l'exemple  de  ce  qui  se  passe  chez  Tartini,  se 
substituent  à  la  basse  continue  ^  ;  ils  exécutent  alors  des  battements 
sous  les  traits  et  passages  du  violon  principal,  mais  sans  manifester 
ces  recherches  d'accentuation  rythmique  qu'on  remarque,  par 
exemple,  dans  les  Concertos  à  quatre  d'Albicastro-. 

Grâce  aux  deux  livres  de  concertos  de  Jean-Marie  Leclair  l'aîné^, 
Concerto  a  tre  violini,  alto  e  basso,  Per  organo  e  violoncello 
{parte  1"^'^,  parte  2''''),  dont  le  premier  (œuvre  VII)  paraît  pouvoir  se 
placer  vers  1736,  et  le  second  (œuvre  X),  vers  1744,  la  musique 
française  se  trouve  en  possession  d'œuvres  susceptibles  de  rivaliser 
avec  les  plus  remarquables  compositions  de  l'école  italienne.  Si  le 
premier  livre,  ainsi  que  le  remarque  M.  Schering*,  rappelle  le  con- 
cert d'église  de  Torelli,  le  deuxième  s'inspire  de  Vivaldi,  mais  les 
thèmes  sont  pleins  de  caractère  et  témoignent  d'une  grande  per- 
sonnalité. Le  cadre  est,  pour  ainsi  dire,  toujours  en  trois  mouve- 
ments ^  avec,  comme  mouvement  central,  un  Adagio  ou  un  Aria 
d'allure  méditative  que  Leclair  écrit  au  relatif  mineur.  Il  n'y  a  pas  de 
reprises  dans  les  Allégros  ;  après  l'inflexion  à  la  dominante,  le  thème 
initial  est  généralement  réexposé  àla  tonique  (Concertos  I,  II,  IV,  V,  VI 
du  premier  livre).  Les  groupes  T. -S  sont  le  plus  souvent  au  nombre 
de  trois  dans  V: Allegro  initial,  à  l'imitation  du  dispositif  d'Albinoni, 
mais  les  mouvements  terminaux,  admettent  une  plus  grande  fré- 

1.  Par  exemple,  dans  la  Gavotta  qui  occupe  le  centre  du  deuxième  Concerto. 

"2.  Voyez  l'exemple  cité  par  M.  Schering  à  la  page  36  de  son  ouvrage,  avec 
ses  courtes  figures  d'accompagnement  habilement  réparties  dans  la  mesure  à 
toutes  les  hauteurs  de  l'échelle  sonore.  Chez  Aubert,  rien  de  tel  ;  les  figures 
d'accompagnement  sont  toutes  placées  sur  les  mêmes  temps. 

3.  Sur  J.-M.  Le  Clair  l'alné.  voir  L.  de  La  Laurencie,  Jean  Maire  Le  Clair  l'aîné 
L-M.-G.  janvier  190.3,  et  Courrier  musical,  15  novembre  1904. 

Le  1"'  livre  de  concertos  porte  à  la  Bibhothèque  nationale  la  cote  Ym'  1697  et 
le  2e  la  cote  Ym'  1696. 

4.  Schering.  Loc.  cit.,  p.  167. 

5.  Seul,  le  Concerto  II  du  1"  livre  est  à  quatre  mouvements. 
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quence  de  ces  alternances  qui  atteignent  le  chiffre  6  dans  le  tinale 
des  Concertos  I  et  V  du  deuxième  livre.  Les  Arias  et  Adagios  voient 
aussi  se  multiplier  les  échanges  du  tiUti  et  du  solo.  C'est  ainsi  que 
l'Aria  gratioso  du  Concerto  IV  (deuxième  livre)  se  partage  minu- 
tieusement entre  les  deux  protagonistes,  etque,  parfois,  deux  groupes 
T. -S  s'accumulent  dans  une  seule  mesure  ^  Entin  les  Adagios  mon- 
trent un  thème  accessoire  réservé  au  tutli  et  qui  s'oppose  à  celui  du 
solo  (Concertos  II,  III  du  1"'  livre).  Il  convient  d'observer,  d'une 
manière  générale,  au  sujet  de  la  fréquence  des  alternances  du  tutti 
et  du  solo,  qu'elle  se  trouve  en  relation  avec  le  degré  de  virtuosité 
atteint  par  les  solistes,  à  un  moment  donné.  On  peut  dire  que  la  lon- 
gueur des  solos  est  en  raison  directe  de  la  virtuosité  acquise  par 
les  solistes.  Ceux-ci  ne  possèdent-ils  qu'une  technique  modeste, 
limitée,  alors,  les  alternances  de  T  et  de  S  se  multiplient  ;  au  fur  et 
à  mesure  que  la  technique,  et  avec  elle  les  moyens  d'expression, 
progressent,  la  mélodie  confiée  au  soliste  prend  plus  de  liberté  et 
d'extension.  Le  deuxième  livre  de  Leclair,  en  développant  considé- 
rablement les  solos,  apporte  un  exemple  de  l'action  de  la  technique 
du  violon  sur  l'économie  des  œuvres. 

Très  étendus  (ils  atteignent  souvent  30  mesures  et  on  en  trouve 
dans  le  finale  du  Concerto  V  du  ^'^  livre,  de  72  mesures),  les  solos 
s'accompagnent  le  plus  souvent  de  la  seule  basse  continue  soutenue 
par  le  violoncelle,  et  présentent  fréquemment  l'indication  dyna- 
mique :  p.  {piano).  C'est  au  cours  des  tutti  que  se  manifestent  en 
plus  grand  nombre  les  mentions  de  nuances.  \J Allegro  initial  du 
Concerto  I  (2"  livre)  présente  même  un  diniinuendo  figuré  implicite- 
ment par  la  succession  :  p.  pp. 

Enfin,  le  «  Vorhalt  »  mannheimiste  n'est  pas  rare  chez  Leclair; 
qu'il  nous  suffise  de  le  signaler  dans  Y  Adagio  et  V  Allegro  final  du 
Concerto  II  (2^  livre),  dans  VAndante  du  Concerto  III  (même  livre)  et 
aussi  dans  V Allegro  ma  poco  du  Concerto  IV. 

Adagio  du 

Concerto  II      Finale  du  Conc  II      Andante  du  Conc  III 


^Tfrfe:    ,i'l,..->i.!' 


* 


S 


1 .  Les  Concertos  de  Hsendel  (op.  VI)  présentent  eux  aussi  de  nombreuses  alter- 
nances du  tutti  et  du  solo  dans  les  mouvements  lents,  mais  il  ne  semble  pas 
qu'ils  aient  influencé  Le  Clair. 
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Si  l'on  cherche  à  résumer  les  caractères  de  notre  littérature  sym- 
phonique  aux  environs  de  1740,  on  conclura  qu'elle  manifeste  une 
grande  prédilection  pour  l'écriture  en  trio  et  pour  la  forme  suite, 
mais  que  le  concerto  de  flûte  et  de  violon,  quoiqu'apparaissant 
beaucoup  plus  tard  en  France  qu'en  Italie,  ne  va  pas  sans  apporter 
une  intéressante  contribution,  au  «  nouveau  style  ».  Les  trios,  par 
leurs  tendances  à  donner  aux  allégros  la  forme  sonate,  par  leurs 
recherches  d'instrumentation  et  de  coloris,  les  concertos,  par  la 
prédominance  qu'ils  imposent  à  l'élément  mélodique,  par  les  raffi- 
nements de  rythme  et  d'éclat  qu'ils  lui  confèrent,  par  le  perfection- 
nement du  travail  thématique  qui  annonce  le  futur  «  développe- 
ment »,  enfin,  par  la  réalisation  de  tutti  homophones,  préparent  la 
prochaine  efflorescence  de  la  symphonie. 


H 


L'examen  des  programmes  du  Concert  spirituel,  à  partir  de  1740, 
prouve  en  quelle  faveur  le  public  et  les  artistes  tiennent  les  concer- 
tos. De  plus  en  plus  aussi,  la  musique  étrangère  se  répand  dans  la 
capitale  et  exerce  son  influence  sur  nos  compositeurs.  Et  ce  ne  sont 
pas  seulement  les  Italiens,  qui,  jusque-là,  avaient  à  peu  près  détenu 
le  monopole  de  la  musique  étrangère,  dont  on  joue  et  on  admire 
les  œuvres,  mais  encore  les  Allemands.  J.-Ph.  Telemann  est  reçu  et 
fêté  à  Paris,  en  1737,  et  le  25  mars  1738,  un  motet  de  lui  remporte 
un  vif  succès  au  Concert  spirituel  ^  Dès  le  6  avril  1736,  Charles- 
Nicolas  Leclerc  prenait  un  privilège  pour  publier  cinq  de  ses  œuvres, 
et  un  livre  de  solos  de  Hœndel-.  Telemann,  lui-même,  se  met  à  édi- 
ter ses  œuvres  à  Paris  ;  le  3  février  1738,  il  sollicite  et  obtient  un  pri- 
vilège de  vingt  ans  pour  «  plusieurs  ouvrages  de  musique  instrumen- 
tale sans  paroles  »  '■^.  C'est  à  l'aide  de  ce  privilège  qu'il  publie,  la 
même  année,  ses  Nouveaux  quatuors  en  six  suites,  et  la  longue 
liste  des   souscripteurs  insérée  dans  cet  ouvrage  ^  montre  à  quel 

1.  M.  Brenet.  Les  concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  197.  Telemann 
demeurait,  vis-à-vis  la  porle  de  Thôtel  du  Temple,  chez  M.  Vater,  facteur  de 
clavecins. 

-.  M.  Brenet.  La  Librairie  musicale  en  France...,  pp.  436-437. 

3.  Ibid.,  p.  438. 

4.  Bib.  nat.,  Vnv  1284. 
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point  les  dilettantes  et  les  musiciens  de  Paris  savaient  en  apprécier 
l'auteur.  On  relève  sur  cette  liste  les  noms  des  ducs  d'Antin,  d'Au- 
mont,  d'Ayen,  de  la  Trémouille,  de  Pequigny,  de  Villeroy  et  de  Dur- 
fort,  du  prince  de  Conti,  du  grand  Prieur  de  France,  du  comte  de 
Clermont,  du  financier  mélomane  Bonnier  de  la  Mosson,  de  M.  Ghau- 
velin,  du  marquis  de  V^ibray.  Puis,  ce  sont  les  musiciens  qui  tiennent 
à  encourager  leur  confrère  :  Blavet,  M''^  Boucon,  de  Caix,  Forque- 
ray  le  fils,  Guignon,  roi  des  violons,  Mondonville,  Naudot,  Selle,  etc. 
Le  2  mai  1739,  Michel  Corrette  lance  dans  le  public  les  5%  6^  et 
7"  œuvres  de  Hsendel  S  et  le  12  octobre,  Nicolas  Ghédeville  édite 
quatre  œuvres  du  flûtiste  Quantz.  Le  31  mars  1744,  Duter  prend  un 
privilège  pour  12  symphonies  de  Richter,  12  concertos  de  Hasse  et 
12  concertos  de  Rezell  -. 

En  même  temps,  le  Goncert  spirituel  multiplie  les  exécutions  de 
concertos  et  de  symphonies  d'auteurs  étrangers.  Après  les  concertos 
joués  en  1741  par  Blavet,  Guignon,  Ruault,  Selle  et  Lavaux,  Petit 
fait  entendre,  le  24  décembre  1731,  un  concerto  de  Tartini^;  le  l^""  no- 
vembre 1741,  Gaviniès  exécute  le  Printemps  de  Vivaldi  *,  et  le  9  dé- 
cembre 1743,  on  entend  un  concerto  de  Hœndel  exécuté  par  toute 
la  symphonie^.  Puis,  le  6  juin  1745,  Forqueray,  Blavet,  Morella  et 
Labbé  jouent  un  quatuor  de  Telemann  '^,  repris  les  8,  13,  17  et 
20  juin,  pendant  que  des  œuvres  de  Vivaldi  tiennent  l'affiche  les 
31  mars,  6  avril  et  17  avril  1746  '. 

Le  succès  que  ces  compositions  remportaient  auprès  des  amateurs 
ne  pouvait  qu'exciter  une  heureuse  émulation  chez  nos  musiciens. 
Nous  allons  donc  assister  à  l'éclosion  de  nombreux  ouvrages  dont 
plusieurs  méritent  plus  que  de  l'estime. 

1741.  —  Le  1"  novembre  1741  on  exécute,  au  Concert  spirituel, 
un  double  quatuor,  symphonie  de  M.  Blainville  *.  Or,  un  quatuor  du 

1.  Brenet.  Loc.  cit.,  p.  431}. 

2.  Ibid.,  p.  443. 

3.  Mercure,  décembre  1741,  p.  2744. 

4.  Ibid,  novembre  1741,  pp.  2319-2520. 
0.  Ibid,  décembre  1743,  II,  p.  2730. 

6.  Ibid,  juin  1743,  p.  134. 

7.  Ibid.  avril  174G,  p.  131. 

8.  Gliarles-Henri  Blainville  ou  de  Blainville  serait,  d'après  Eitner  (II,  pp.  38, 
39)  né  à  Tours  en  1711,  et  mort  à  Paris  en  1769  :  mais  cette  dernière  date  est 
inexacte,  car,  en  1770,  Blainville  touche  48  livres  sur  les    Menus    Plaisirs  du 
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même  auteur,  conservé  en  manuscrit  à  la  Bibliothèque  nationale  *, 
nous  permet  de  jug-er  de  sa  manière.  Il  comporte  deux  violons,  alto 
et  violoncelle  auquel  s'adjoint  le  basson  dans  VAriagratioso,  mais  la 
basse  chiffrée  fait  défaut. 

Le  cadre  se  compose  de  cinq  mouvements,  Allegro  2,  Adagio  4, 
Allegro  2,  Aria  gratioso  6/8,  Allegro  2,  et  la  tonalité  est  celle  de 
si  [?  majeur. 

Le  premier  Allegro  divisé  en  deux  reprises  se  construit  sur  un  seul 
thème;  rapidement,  la  première  reprise  module  vers  le  ton  de  la 
dominante,  et  cadence  en  fa  majeur  ;  puis,  dans  la  seconde 
partie,  le  thème  est  soumis  à  une  sorte  de  dëveloppemeiit,  et  passe 
à  travers  les  relatifs  mineurs  de  la  tonique  et  de  la  dominante, 
après  quoi  il  est  réexposé  dans  le  ton  principal.  Nous  sommes 
donc  en  présence,  ici,  d'un  premier  mouvement  de  sonate  déjà  très 
bien  établi. 

Dans  le  court  Adagio  qui  suit,  ce  sont  les  basses,  alto  et  violon- 
celle qui  exposent  le  thème,  repris  ensuite  par  les  violons.  Le 
deuxième  Allegro  consiste  en  un  fugato  avec  imitations  à  la  quinte 
par  l'alto  ;  il  ne  présente  pas  de  barres  de  reprise. 

hAria  gralioso  à  6/8  se  balance  en  un  rythme  gracieux  et  mélan- 
colique et  affecte  la  forme  d'un  rondeau  à  deux  couplets,  le  pre- 
mier cadençant  à  la  dominante,  le  deuxième  au  relatif  mineur  de  la 
dominante.  L'alto  n'y  participe  pas  ;  en  revanche,  un  basson  écrit  en 
partie  réelle,  vient  s'associer  à  la  basse,  mais  ce  basson  disparaît 
dans  le  deuxième  couplet  qui  constitue  ainsi  un  intéressant  épisode 
en  trio.  Le  mouvement  final,  tout  en  batteries  répétées  que  sabrent 
des  gammes  rapides,  consiste  en  une  manière  de  tempête  visiblement 
inspirée  par  celle  du  Printemps  de  Vivaldi. 

C'est  aussi  en  1741,  que  Jean-Baptiste  Dupuits  -  publie  ses  Sei 

roi  (0i,2875).  Dans  VEtat  de  Paris  de  de  Jèze  (1760),  il  figure  comme  maître  de 
musique  pour  la  musique  vocale  française,  pour  le  «  goust  du  chant»,  pour  le 
violoncelle,  et  pour  la  composition  (pp.  183,  186,  266).  Professeur  de  la  marquise 
de  Villeroy,  il  lui  dédia  un  Bouquet,  en  1751.  Ses  Symphonies  que  nous  étudierons 
plus  loin  (œuv.  II)  sont  dédiées  à  un  autre  de  ses  élèves,  le  marquis  de  Mont- 
Revel.  En  1759,  il  dédiait  à  la  marquise  d'Arpajon  des  Leçons  de  ténèbres.  (Mercure 
avril  1759,  I,  p.  194). 

1.  Ms.  in-4''  Vm'  4804,  sous  le  litre  5a  Sonate  en  Quatuor. 

2.  Un  «  avis  au  public  »,  inséré  dans  le  Mercure  de  février  1733,  annonce  que 
«  Jean-Baptiste  Dupuits  des  Bricettes  élève  de  Campra,  et  de  plusieurs  autres 
grands  maîtres,  ouvre  une  école  publique  de  musique  le  15  janvier  »,  (Mercure 
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Sonate  a  dueviolinie  cimbalo,  LibroV  {œxxweWX)^  (Le  privilège  est 
du  11  septembre  1741  -)  qui  nous  ramènent  à  l'écriture  en  trio,  avec 
le  dialogue  des  violons  par  brèves  imitations.  Toutes  ces  sonates 
affectent  un  cadre  en  trois  parties,  avec  mouvement  central  au  relatif 
mineur  ou  en  mineur  sur  la  tonique. 

En  octobre  1741,  la  pièce  d'un  Syrien,  nommé  Ritta  Ardack,  que 
l'on  jouait  rue  de  Grenelle  sous  le  titre  Au.  Jugement  universel,  s'ac- 
compagne d'une  sorte  de  symphonie  descriptive,  dont  le  Mercure 
n'indique  pas  l'auteur,  symphonie  «  mêlée  de  cors  de  chasse  et  de 
trompettes  »  ^. 

Enfin,  la  même  année  voit  très  probablement  paraître  l'intéressante 
œuvre  VI  de  Louis-Gabriel  Guillemain  '"  :  VI  Simphonies  dans  le  goût 
italien,  en  trio,  par  M.  Guillemain,  ordinaire  de  la  chapelle  et  de  la 
chambre  du  Roy,  dédiées  à  M.  le  comte  de  la  Suze,  grand  maréchal 
des  logis  de  la  Maison  du  Roy  et  colonel  d'un  régiment  de  dragons. 
Gravées  par  3/"^  Michelon  ^  Cet  ouvrage  figure,  en  effet,  sur  le 
Catalogue  général  et  alphabétique  de  Musique  itnprimée  ou  gravée 
en  France.  Paris,  1742  ;  il  est  donc  antérieur  à  1742,  ou  bien  date  des 
tout  premiers  mois  de  1742. 

Guillemain  écrit  ici  six  symphonies  en  trois  parties,  à  la  mode  ita- 
lienne, symphonies  dont  le  mouvement  lent,  qualifié  Andante,  revêt 
souvent  la  forme  Sicilienne  (Symphonies  I,  II,  III),  et  s'établit  en 
mineur  sur  la  tonique.  Les  premiers  Allégros,  tous  munis  de  barres 
de  reprise,  offrent  cette  importante  particularité  de  présenter 
des  traces  déjà  apparentes  de  bithématisme .  Le  deuxième  thème 
reparaît  même  dans  la  deuxième  reprise  et  contribue  au  développe- 
ment., avant  la  rentrée  du  premier  thème  qui,  du  reste,  ne  s'effectue 
pas  de  façon  constante,  car  on  se  trouve  ici  en  présence  d'une  forme 
de  transition  déjà  observée  dans  l'Ecole  autrichienne  ^  chez  Georges 

février  1753,  p.  158).  Il  s'intitulait  «  maître  de  clavecin  et  de  vielle  ».  Son  cata- 
logue d'œuvres  jusqu'en  1757  a  paru  dans  le  Mercure  de  juin  1737,  pp.  1331-36. 

1.  Bibl.  nat.  Vm''  1171.  Un,  autre  recueil  de  Sonates  à  deux  violons  et  basse 
(OEuv.  XIV)  porte  la  cote  Vm^  6468. 

2.  Brenet.  Loc.  cit.  p.  441. 

3.  MercM?'e,  octobre  1741,  p.  2338. 

4.  Sur  Guillemain,  voir  :  L.  de  La  Laurencie,  Un  virtuose  oublié,  Louis-Gabriel. 
Guillemain,  [Courrier  musical,  1"  août  1906). 

5.  Bib.  du  Conservatoire  (s.  d.). 

6.  Denkmâler  cler  Tonkunstin  Oesterreich,  1908,  p.  21. 
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Matthias  Monn.  Voici  un  exemple  de  la  présentation  du  double  thème 
(Allegro  initial  de  la  Sonate  III}  : 

Allegro 
a 


On  voit  qu'au  thème  (a)  exposé  forte,  s'oppose  nettement  le  thème 
(b)  exposé  piano.  Le  bithématisme  se  présente  donc  ici  sur  le  plan 
dynamique  K 

La  mélodie  de  Guillemain,  souple  et  légère,  est  en  général  très 
ouvragée  et  tracée  de  la  main  d'un  habile  violoniste  expert  en  l'art 
de  pratiquer  des  écarts  dépassant  deux  octaves  : 


û  é    r 

■v 
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Sî  Ses  Allégros  et  ses  Prestos  respirent  une  gaieté  vive  et  piquante; 
soudainement,  et  d'un  trait  incisif,  il  dessine  de  brefs  appels  : 


V?  I?  Presto 


ou  bien,  lance  dans  l'aigu  d'audacieuses  chaînes  de  trilles  qui  rap- 
pellent un  peu  la  manière  de  Telemann.  Les  deux  violons  dialoguent 
par  imitations  quand  ils  ne  brodent  pas  des  passages  en  tierces  ou 
en  sixtes. 

Les  iSix  concerlino  à  quatre  parties,  dédiés  à  M.  le  duc  dWyen 
(œuvre  VII)  doivent  être  sensiblement  contemporains  *.  Ecrits  pour 
deux  violons,  alto  et  basse,  le  premier  violon  jouant  le  rôle  d'instru- 

1.  On  observp  de  même  deux  thèmes  présentés  sur  le  plan  dynamique  dans 
la  symphonie  V. 

2.  Allegro  initial:  Symphonie  I. 

3.  Simp.  III.  Presto. 

4.  Le  2  février  1743,  au  Concert  des  Tuileries,  Mangean  exécute  un  Concerto  de 
Guillemain,  qui  pourrait  bien  être  une  des  compositions  de  l'œuvre  VII.  (Mercure. 
vérifer  J743,  p.  401.) 
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ment  principal,  et  les  autres  instruments  tenant  lieu  de  ripiénistes, 
ils  constituent  plutôt  de  la  musique  de  chambre  que  de  la  musique 
d'orcheslre.  Tous  comportent  trois  mouvements  dont  le  dernier 
(Concertino  VIj  est  un  Menuet  dédoublé. 

Les  oppositions  du  solo  au  tutti  se  présentent  avec  une  fréquence 
extrême  ;  les  interventions  contrastées  des  deux  groupes  d'instru- 
ments se  répètent  incessamment.  Presque  toujours,  le  tutti  vient 
appuyer,  souligner  les  cadences.  L'écriture  est  souple,  coulante. 
Guillemain  aime  le  balancement  des  accords  brisés  en  triolets,  l'on- 
dulation des  violons  que  l'alto  et  la  basse  soutiennent  en  une  étroite 
association.  Voici  un  spécimen  de  son  écriture  à  quatre  parties  '■  : 


Les  solos  sont  doucement  posés  sur  de  sobres  figurations  des 
ripiénistes  qui  s'échangent  discrètement  : 


1.  ConcerVmo.  l.  Allegro  7na  non  presto. 
L'Année  Musicale,  1911. 
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VI? 


V.2< 


1743.  —  L'œuvre  XII  de  Guillemain,  annoncée  clans  le  Mercure 
d'avril  1743  ^  :  Six  sonates  en  quatuors  ou  Conversations  galantes 
et  amusantes  entre  une  flûte  travei^sière,  un  violon,  une  basse  de 
viole  et  la  basse  continue  (1743)  ^  appartient  aussi  à  la  musique  de 
chambre,  et  l'auteur,  dans  un  «  Avertissement  «placé  en  tête  de  sa 
publication,  déclare  expressément  que  ses  Sonates  en  quatuors  ne 
doivent  être  jouées  qu'à  quatre  instrumentistes  •'.  On  remarquera  le 
sous-titre  de  Conversations  que  reçoivent  ces  pièces,  désignation 
assez  fréquente  alors  et  que  nous  retrouverons  dans  l'œuvre  du  vio- 
loncelliste François  Martin.  Rien  de  plus  juste,  d'ailleurs,  de  plus 
adéquat  au  caractère  de  tels  ouvrages  qu'un  pareil  titre,  car  ils  cons- 
tituent avant  tout  de  la  musique  de  salon  et  comme  une  fine  causerie 
entre  gens  spirituels  et  bien  élevés. 

La  distribution  des  mouvements  s'effectue  à  l'intérieur  de  l'habi- 
tuel cadre  ternaire,  avec  Aria  central  qui  est  dédoublé  dans  trois 
sonates  sur  six,  et  le  bithématisme  déjà  observé  en  étudiant  l'œuvre  VI 
surgit  à  nouveau  de  place  en  place.  Il  est  généralement  souligné 
par  un  contraste  d'instruments.  Ainsi  (Sonate  III),  au  premier  thème 
proposé  par  le  violon  en  fa  majeur,  s'oppose  un  deuxième  thème 
confié  à  la  flûte;  dans  la  deuxième  partie  de  Y  Allegro,  ces  deux 
motifs  participent  au  développement  qui  consiste  en  un  travail  de 
passages  modulants.  Il  convient,  toutefois,  d'observer,  qu'en  raison 
de  la  nature  spéciale  de  la  mélodie  de  Guillemain,  mélodie  très 
ciselée,  très  ornée,  très  complexe,  oii  l'écoulement  fluide  des  triolets 
vient  contraster  avec  l'allure  alanguie  de  figures  en  rythme  binaire. 


1.  Mercure,  avril  1743,  p.  743. 

2.  Inf».  Bib.  de  M.  Ecorcheville. 

3.  Courrier  musical,  Loc.cit.,  1"  août  1906. 
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la  différenciation  des  individus  thématiques  ne  se  manifeste  pas  très 
clairement.  Un  pareil  feutrage  mélodique  n'est  certainementpas  pro- 
pice à  la  présentation  de  thèmes  originaux  et  bien  caractérisés,  et  le 
bithématisme  n'apparaîtra  avec  quelque  netteté  que  le  jour  où  la 
mélodie  se  sera  simplitiée  et  oii  elle  se  réduira  à  des  traits  essentiels 
aisément  reconnaissables. 

Remarquons,  à  propos  de  cette  question  du  bithématisme  ou  du 
dithématisme,  pour  parler  comme  certains  puristes,  que  l'origine  du 
deuxième  thème  doit  être  recherchée  bien  plutôt  dans  les  œuvres 
symphoniques  que  dans  la  littérature  du  clavier.  Le  bithématisme, 
en  effet,  se  fonde  essentiellement  sur  le  principe  du  contraste,  prin- 
cipe très  ancien,  dont  le  trio  d'instruments  à  vent  inséré  dans  les 
fugatos  des  ouvertures  à  la  française,  fournissait  déjà  une  applica- 
tion. Or  il  n'échappera  à  personne  que  l'établissement  des  contrastes 
se  précisera  beaucoup  mieux  dans  les  compositions  pour  plusieurs 
instruments  que  dans  les  pièces  de  clavecin  ou  d'orgue. 

Il  estclair,  aussi,  que  le  développement  de  la  technique  instrumen- 
tale et  en  particulier  de  la  technique  du  violon,  a  fortement  influé 
sur  l'évolution  de  la  mélodie,  sur  son  caractère  chantant  et  expressif, 
lequel  s'affirme,  de  préférence,  dans  le  deuxième  thème. 

Chez  Guillemain,  comme  chez  tous  les  musiciens  qui  écrivent 
d'une  manière  violonistique,  le  deuxième  thème  se  dégage,  petit  à 
petit,  des  conclusions  modulantes  et  des  épisodes  de  virtuosité 
adjoints  au  premier  thème.  Une  véritable  floraison  de  motifs  secon- 
daires, accessoires,  surgissait  après  l'exposé  du  thème  principal,  et 
c'est  cette  floraison  qui  s'est,  en  quelque  sorte,  resserrée  autour  du 
deuxième  thème. 

VAria  central  présente  presque  toujours  la  forme  Rondeau,  comme 
dans  le  quatuor  de  Blainville  ;  il  est  traité  avec  un  sentiment  tendre, 
câlin,  mélancolique^. 

Les  Allégros,  au  contraire,  se  meuvent  avec  une  prestesse  amu- 
sante et  précieuse,  dont  le  finale  en  6/8  de  la  Sonate  V  fournit  un 
excellent  exemple  ;  à  travers  ces  gammes  rapides,  ces  fusées  étin- 
celantes,  ces  réparties  promptes  et  avisées,  il  y  a  vraiment  de  la 
«  conversation  »,  et  toute  la  pièce  fait  songer  à  des  entretiens  galants, 
ponctués  du  manège  des  dérobades  et  des  coups  d'éventail. 

1.  Voyez,  par  exemple,  le  deuxième  Aria,  en  croches  liées  de  deux  en  deux, 
de  la  Sonate  IV. 
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Voici  le  charmant  début  de  la  Sonate  I  {Allegro  moderato) 


Flûte 


On  voit  que  la  basse  de  viole  a  une  partie  mélodique  et  concer- 
tante. Le  violon  joue  souvent  en  doubles  cordes. 

1744.  —  En  1744,  les  concertos  battent  leur  plein  au  Concert 
spirituel  ;  Mondonville,  Blavet  et  Labbé  le  fds,  en  jouent  fréquem- 
ment, et,  au  mois  de  janvier,  le  Mercure  annonce  un  2"  Concerto  à 
cinq,  quatre  violons,  orgue  et  violoncelle,  dédié  à  Madame  Adélaïde 
de  France  par  M'^*  d'Hauteterre  ^  composition  que  nous  n'avons  pu 
retrouver,  et  qui  présentait  le  dispositif  à  quatre  violons,  sans  alto, 
des  concertos  de  Jacques  Aubert. 

Nous  signalerons  aussi,  vers  cette  année  1744,  deux  œuvres  de 

1.  Elisabeth  d'Hauteterre  ou  de  Hotteterre,  n'a  pas,  selon  M.  Brenet,  de  parenté 
certaine  avec  les  Hotteterre.  Le  13  janvier  1741,  elle  prenait  un  privilège  pour 
des  pièces  de  musique  instrumentale  (Brenet.  Loc.  cit.,  p.  441).  Son  2«  Co?ice?-io  à 
cinq  est  annoncé  dans  le  Mercure  de  janvier  1744,  pp.  144-145. 
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mérites  inégaux,  mais  toutes  deux  intéressantes.  D'abord,  les  Sonates 
en  trio  pour  un  clavecin  et  un  violon  dédiées  à  M.  et  J/"**  Forqueray 
par  M.  Clément  '.  L'expression  «  en  trio  »,  appliquée  à  des  sonates 
de  clavecin  et  violon,  peut  surprendre  à  première  vue,  quoiqu'elle 
s'explique  fort  bien  par  cette  considération  que  le  mot  trio  désigne 
le  nombre  des  parties  ;  or,  chacune  des  mains  du  claveciniste  en 
effectue  une  différente  ;  il  y  a  donc,  en  réalité,  trois  parties  distinctes. 

La  troisième  Sonate  de  Clément  décèle  une  particularité  très  im- 
portante à  l'égard  de  la  constitution  de  la  future  symphonie,  car, 
écrite  en  quatre  mouvements,  elle  place  deux  Menuets,  le  premier 
en  majeur  (ré),  le  deuxième  en  mineur,  avant  la  Gigue  finale.  Nous 
avons  donc  un  exemple,  ici,  dès  1744,  de  Menuet  avec  ébauche  de 
trio,  intercalé  avant  le  mouvement  final. 

Le  style  est  gracieux  et  aimable.  Dans  le  premier  Allegro  de  la 
Sonate  II,  le  violon  expose  un  thème  léger  que  soutiennent  des  tenues 
du  clavecin.  Enfin,  le  «  Vorhalt  »  de  Mannheim  apparaît  à  plusieurs 
reprises,  sous  sa  forme  ascendante  ou  descendante  : 


^    ^ 


1745.  —  A  côté  de  cet  ouvrage  modeste,  mais  pourtant  distingué, 
le  Concerto  à  quatre  de  Michel  Blavet  ^  conservé  en  manuscrit  à  la 
Bibliothèque  de  Carlsruhe,  brille  d'un  éclat  vainqueur.  Entre  deux 

1.  Sur  François  Clément,  voir  Eitner,  II,  p.  465,  et  L.  de  La  Laurencie  :  Deux 
violistes  célèbres;  Les  Forqueray, 'è.  I.  M.,  15  décembre  1908.  Le  17  décembre  1743. 
Clément  prenait  un  privilège  pour  de  la  musique  instrumentale.  (Brenet,  Loc.  cit., 
p.  443).  C'est  ce  privilège  qui  lui  a  servi  à  publier  les  Sonates  en  trio  ci-dessus. 
(Bib.  duConserv.  et  Bib.  nat.  Vm'  1910.)  Nous  retrouverons  Clément  en  1735. 

2.  Allegro  poco  Andante  de  la  Sonate  V. 

3.  Né  à  Besançon,  de  Jean-Baptiste  Blavet  et  d'Oudette  Lyard,  et  baptisé 
le  13  mars  en  l'église  Saint-Jean-Baptiste  de  cette  ville,  Michel  Blavet  était  fils 
d'un  tourneur  et  vint  à  Paris  en  1723,  avec  le  duc  Charles-Eugène  de  Lévis. 
Dès  1726,  il  parait  au  Concert  spirituel  avec  grand  succès  et  son  privilège  du 
1"''  octobre  1728  (Brenet,  Loc.  cit..  p.  431)  montre  qu'il  était  alors  au  service  du 
prince  de  Carignan.  Entré  chez  le  comte  de  Clermont,  il  devint  surintendant 
de  sa  musique.  11  appartient  à  la  musique  royale  en  1738  où  il  reçoit  1.  200  livres 
d'appointements  (Luynes,  Mémoires,  II,  pp.  292-^93),  et  se  voit  accueilli  par 
l'Opéra  en  1740.  Sur  l'État  de  1752,  il  touche  700  livres  d'appointements  et 
500  livres  de  gratifications.  Ses  appointements  s"élèvent  à  800  livres  en  1758  et, 
en  1759,  il  obtient  une  pension  de  600  livres  (Arch.  Opéra).  Atteint  de  la  pierre, 
il  mourut,  des  suites  d'une  opération,  le  28  octobre  1768  à  labbayeSaint-Germain- 
des-Prés  ;on  l'enterra  le  lendemain  à  Saint-Symphorien.  Deux  des  fils  qu'il  avait 
eus  de  son  mariage  avec  Marguerite  Ligier,  Jean-Louis,  et  Pierre-Lambert,  étaient 
prêtres.  (Arch.  Seine,  fonds  Bégis). 
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Allégros,  le  premier  à  quatre,  le  dernier  à  trois  temps,  se  placent 
deux  Gavottes,  l'une  er  mineur,  l'autre  en  majeur  sur  la  tonique  (la). 
La  composition  ne  porte  pas  de  date,  mais  son  apparition  semble 
pouvoir  se  placer  vers  J745,  car  Blavet  exécute  en  1744,  1745,  et 
1746,  de  nombreux  concertos  de  flûte  au  Concert  spirituel,  et  tout 
porte  à  croire  que  le  concerto  de  Carlsruhe  se  trouvait  parmi  ceux-ci. 

Les  deux  Allégros,  dépourvus  de  reprises,  présentent  chacun  'un 
système  de  quatre  groupes  T-S,  et  sont  construits  dans  la  forme 
sonate,  avec  réexposition  finale  à  la  tonique  du  thème  du  tutti.  Le 
solo  y  expose  un  thème  accessoire.  Dans  le  premier  Allegro,  le 
thème  du  tutti  a  le  caractère  d'une  sorte  de  refrain  qui  se  répète 
trois  fois.  Quant  aux  Gavottes,  elles  se  présentent  dans  la  forme 
binaire  habituelle. 

Blavet  a  fortement  subi  l'influence  italiennes  et  le  goût  qu'il 
manifestait  pour  les  compositions  de  Telemann  se  traduit  par  cer- 
taines «  manières  w,  chères  à  ce  compositeur,  les  effets  de  pédale 
par  exemple;  au  cours  du  premier  Allegro,  on  relève  une  pédale  de 
dominante  tenue  par  le  premier  violon  et  soutenant  pendant  cinq 
mesures  les  ramages  de  la  flûte-. 

L'instrumentation  comporte,  outre  la  flûte,  deux  violons  et  une 
basse  d'archet  non  chiffrée,  ce  qui  laisse  la  composition  un  peu  en 
l'air.  Tout  l'ensemble  est  vif,  animé,  brillant,  avec  d'exquises  qualités 
d'élégance  et  de  goût.  Le  travail  thématique  de  la  flûte  rend  compte 
de  la  façon  dont  on  exécute  alors  le  développement,  au  moyen  du 
fdigrane  des  «  passages». 

Le  thème  suivant  du  tutti  : 


devient  à  la  flûte  : 


et  se  transforme  en  un  lono-  trait  modulant. 


1.  Dans  ses  Recueils  de  petits  airs,  accommodés  pour  les  flûtes,  les  violons,  etc., 
il  arrange  des  menuets  italiens  ou  des  gavottes  de  Corelli,  Geminiani,  et  aussi  des 
pièces  de  Haendel.  L'abbé  le  Blanc  assurait  qu'il  brodait  les  Sonates  de  Mascitti. 

2.  Telemann.  dans  le  Prélude  du  1°''  des  Nouveaux  quatuors  en  six  Suites  (1738), 
place  au-dessous  de  brillantes  figurations  confiées  à  la  flûte  une  longue  pédale 
de  tonique  tenue  par  les  ins'ruments  à  archet. 
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La  Bibliothèque  de  Dresde  possède  deux  Concertos  manuscrits  de 
Jean-Pierre  Guignon  qui  remontent  aussi  aux  environs  de  1745.  Nous 
n'insistons  pas  sur  ces  deux  ouvrages,  écrits  dans  le  style  italien, 
parce  qu'ils  font  l'objet  d'une  étude  qui  vient  de  paraître  dans  la 
Rivista  tnusicale  italiana  *. 

1746.  —  L'année  suivante,  1746,  le  flûtiste  Benoist  Guillemant^ 
publie  une  oeuvre  qui  mérite  de  retenir  notre  attention  : 

Sei  Sonate  en  quatuor  pour  deux  flûtes,  un  violon  obligé  et  la  basse 
continue.  Dédiées  à  Son  Excellence  il/°''  le  comte  de  Rottembourg, 
colonel  d'un  régiment  de  dragons,  lieutenant  général  des  armées  de 
Sa  Majesté  le  Roy  de  Prusse,  eic.  Composées  ^par  M.  Guillemant, 
maître  de  flûte,  œuvre  I".  Avec  privilège  du  Roi,  1746''. 

Avertissenfient.  —  «  Quoique  ces  six  sonates  soient  en  quatuor,  on 
observera  que  les  deux  parties  de  flûte  peuvent  se  jouer  en  duo,  et 
même  en  trio  avec  la  basse,  elles  pouront  se  jouer  également  sur 
le  violon  et  même  en  quatuor.  » 

La  dédicace  nous  apprend  encore  qu'il  s'agit  du  «  premier  essai  »  de 
l'auteur.  D'autres  recueils  suivirent*,  carie  comte  de  Rottembourg, 
comme  tant  d'autres  de  ses  compatriotes,  marchait  sur  les  traces 
de  son  maître  et  commanda  plus  d'un  volume  au  flûtiste  parisien. 
Frédéric  le  Grand  était,  en  effet,  un  infatigable  virtuose  et  composi- 
teur pour  la  flûte  et  c'est  incontestablement  à  son  goût  persistant 
pour  cet  instrument  que  l'on  doit  l'énorme  quantité  de  concertos 
et  solos  de  flûte  qui  ont  paru  le  plus  souvent  en  copies  manuscrites, 
aux  environs  des  années  1740  et  1750. 

Toutes  ces  sonates  de  Guillemant  sont  en  quatre  morceaux  ;  la 
tonalité  initiale  est  conservée  dans  les  différents  morceaux  de 
chaque  sonate  (sauf  le  relatif  mineur).  En  ce  qui  concerne  leur 
coupe  intérieure,  on  peut  dire,  d'une  façon  générale,  que  les  rentrées 
des  thèmes  se  font  toujours  à  la  fin  des  morceaux,  après  d'assez 

1.  L.  de  la  Laurencie  :  Uîl  musicien  piémontais  en  France  au  xviii»  siècle  : 
J.-P.  Guignon,  dernier  Roi  des  violons  (Rivista  musicale  italiana,  1911,  fasc.  4.) 

2.  Eitner  et  Fétis  disent  qu'il  était  flûtiste  à  Paris  vers  174Û.  Son  privilège  est 
du  31  mars  1746  «  pour  des  Sonates,  Trio,  Concerto  et  autres  pièces  de  musique 
instrumentale  de  sa  composition  ». 

3.  Bib.  nat.,  Vm^  1287. 

4.  Il  a  écrit  des  Pièces  à  deux  bassons  ou  deux  violoncelles  (op.  III),  2  livres  de 
Sonates  en  trio  (op.  IV,  V)  et  3  suites  d'airs  de  flûte  et  de  violon  (op.  VI).  Une 
symphonie  de  lui  fut  jouée  le  16  mai  1751  au  Concert  spirituel.  {Mercure, 
juin  1761,  I,  p.  166). 
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longs  développements  basés  sur  Icsdits  thèmes.  Voici  d'ailleurs  le 
schéma  de  la  première  sonate  : 

En  ut  majeur.  I .  A  llegro ,  G.  —  Il  n'y  a,  à  proprement  parler,  qu'  un  seul 
thème.  Aux  deux  barres,  commence  un  développement  assez  étendu 
sur  ce  thème,  pris  dès  le  début,  à  la  dominante.  La  rentrée  à  la  tonique 
a  lieu  mais  tout  à  la  fin,  en  manière  de  Coda,  pour  conclure. 

II.  Aria  I™^  Gratioso  3/8.  —  Rentrée  à  la  tonique  après  court 
développement. 

Aria  W^^  (en  ut  mineur).  — Mêmeprocédé  de  rentrée  tout  à  la  fin,  en 
manière  de  conclusion.  Les  morceaux  sont  d'ailleurs  courts  ;  Da  Capo 
du  premier  après  le  second.  Ce  dédoublement  de  deux  thèmes  d'An- 
dantes  est  le  début  du  genre,  essentiellement  français ,  de  la  Romance . 

III.  Giga.  Allegro  S/S. 

IV.  Minuetto  I  et  Minuelto  II  (ce  dernier  en  mineur  suivi  du  Da 
Capo  du  premier).  A  remarquer  ce  dédoublement  des  menuets  qui 
correspond  à  celui  de  VAndante. 

L'écriture  de  Guillemant,  sans  être  symphonique,  a  un  caractère 
concertant  :  les  deux  flûtes  marchent  généralement  ensemble  mais 
ne  se  doublent  point.  Ainsi  que  le  fait  remarquer  l'auteur,  elles  forment 
un  duo.  Le  violon,  lui,  est  absolument  indépendant  :  son  rôle  est 
évidemment  un  rôle  d'accompagnement,  mais  assez  libre  et  qui  res- 
semble, dans  les  premiers  morceaux,  à  celui  d'un  second  violon 
d'orchestre  de  symphonie  (figurations,  nombreux  trémolos,  etc.)  ;  il 
accompagne  souvent  en  triolets  dans  les  mouvements  lents.  Quant 
à  la  basse,  soigneusement  chiffrée,  elle  joue  un  rôle  actif  et  fait  bien 
plus  penser  au  clavecin  qu'au  violoncelle. 

Un  exemple  éclairera  nos  explications  : 

Adagio  ^ 


Flûte  II 


Violon 
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En  résumé,  ces  sonates  de  Guillemant  rentrent  encore  dans  le 
_^enre  de  la  suite,  genre  auquel  nos  musiciens  renoncent  difficilement. 
Dans  deux  d'entre  elles,  les  finales  sont  dénommés  Ballo,  terme 
dont  se  servent  les  vieux  maîtres  italiens,  et  parfois  encore,  Dome- 
nico  Scarlatti.  Au  surplus,  ce  terme  s'accorde  parfaitement  avec  le 
genre  suite. 

On  ne  saurait,  du  reste,  reprocher  aux  musiciens  français  leur 
fidélité  à  la  forme  suite.  Ne  la  trouvent-ils  pas  cultivée  précisément 
chez  les  musiciens  étrangers  qui  détiennent  alors  la  faveur  publique, 
et  en  particulier  chez  Telemann,  dont  deux  des  six  pièces  du  recueil 
de  1736  et  toutes  les  compositions  de  celui  de  1738  sont  des 
suites  ^  ? 

A  côté  de  la  suite  ils  rencontrent  chez  les  Allemands  et  les  Italiens 
\sl  symphonie  en  trois  parties  dont  Richter  remplit  ses  deux  recueils 
édités  chez  Duter  ^,  et  dont  Scheibe,  dès  1745,  décrit  avec  torce  détails 
la  structure  '. 

1748.  —  Nous  ne  devons  donc  pas  être  surpris  de  voir  se  déve- 
lopper parallèlement  les  deux  genres.  Simon  et  Guillemain  vont 
donner,  en  1748,  deux  livres  de  symphonies. 

Le  Mercure  de  mai  1748  annonce  Six  symphonies  pour  deux 
violons.,  violoncelle,  quinte  ou  troisième  violon.  Dédiées  à  M'^^Dupin, 


1.  Les  six  Suites  des  Nouveaux  quatuors  de  1738,  comme  du  reste  celles  de  1736, 
reçoivent  une  terminologie  française  ;  mais  les  noms  de  danse  y  sont  remplacés 
par  des  adverbes  à  signification  esthétique  :  tendrement,  flatteusement,  légère- 
ment, tristement. 

2.  Six  grandes  simphonies  pour  les  violons,  en  quatre  parties  séparées  et  double 
basse  par  M.  Richter.  Chez  Duter,  à  partir  de  1744. 

3.  Kritischer  Musicus,  I,  pp.  622-627. 
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par  M.  Simon,  œuvre  F''.  Gravées  par  M"^  Vandôme,  à  Paris,  chez 
l'auteur,  rue  Pavée,  proche  la  Comédie-Italienne,  V^Boivin,  Leclerc, 
Castagnery^ 

Les  trois  morceaux  de  ces  symphonies  à  l'italienne  se  singulari- 
sent par  leur  excessive  fragmentation  ;  ils  sont  littéralement  hachés 
de  reprises.  Mais  ce  morcellement,  issu  d'une  ancienne  habitude 
dont  les  airs  de  danses  offrent  de  nombreux  exemples,  s'observe 
aussi  dans  les  Quatuors  en  suites  de  Telemann  -.  Deux  des  sympho- 
nies de  Simon  (I,  V)  se  terminent  par  des  Menuets,  et  l'auteur 
explique,  dans  un  avertissement,  que  si  son  instrumentation  com- 
porte trois  violons,  au  lieu  de  deux  violons  et  un  alto,  la  raison  doit 
s'en  chercher  dans  l'indifférence  fâcheuse  marquée  en  P>ance  à  ce 
dernier  instrument.  En  sa  qualité  d'altiste,  Simon  s'en  indigne,  et 
recommande  de  remplacer  le  deuxième  violon  par  la  quinte  :  «  Pour 
l'exécution  parfaite  de  ces  symphonies,  écrit-il,  il  faut  la  quinte 
même  ». 

Dans  le  même  Mercure  de  mai  1748,  Guillemain  fait  annoncer  son 
Second  livre  de  Simphonies  dans  le  goût  italien,  en  trio,  dédiées  à 
S.  A.  S.  M^'  le  comte  d'Eu,  œuvre  XIV ^,  où,  suivant  la  conception 
des  vieux  Italiens,  il  écrit  tous  les  mouvements  de  ses  symphonies 
dans  le  même  ton,  sans  même  imprimer  d'inflexion  modale  aux 
morceaux  lents.  Le  mouvement  central  de  la  Symphonie  I  consiste 
en  un  Tempo  di  minuetto,  précédant  le  Presto  final.  Nous  trouvons 
donc  ici,  comme  dans  les  Sonates  en  trio  de  François  Clément,  un 
exemple  de  Menuet  intercalé  dans  une  symphonie  et  y  occupant 
l'avant-dernière  place. 

1749.  —  A  partir  de  1749,  une  forte  poussée  se  produit  du  côté 


1.  Mercure,  mai  1748,  pp.  100-101.  Il  ne  faut  pas  confondre  ce  Simon  avec  le 
claveciniste  Simon  ;  l'œuvre  !»'■  de  celui-ci  consiste,  en  effet,  en  un  Recueil  de 
pièces  de  clavecin  de  tous  les  genres  avec  et  sans  accompagnement  de  violon 
(Bib.  nat.  Vm"  1920),  tandis  que  l'œuvre  I"  du  premier  est  le  recueil  de  6  sym- 
phonies publiées  en  1748.  Il  ne  faut  pas  le  confondre  non  plus  avec  un  autre 
Simon,  maître  de  chant,  demeurant  Ile  Saint-Louis,  et  auteur  de  cantates  et 
cantatilles  Simon  était  musicien  de  l'Opéra.  Au  mois  de  septembre  1751,  il 
figure  parmi  les  6  parties  (altos)  de  l'orchestre,  et  reçoit  450  livres  par  an.  Sur- 
l'Etat  de  1757-1758,  il  compte  au  nombre  des  basses  du  grand  chœur,  à  raison 
de  500  livres  d'appointements  (Arch.  Opéra).  Bib.  nat.  Vm'  1507  et  Bib.  du  Con- 
servatoire. 

2.  Voir,  par  exemple,  \e  Menuet  du  4»  Quatuor  (Recueil  de  1738)  qui  se  découpe 
en  10  reprises. 

3.  Bib.  du  Conservatoire.  Mercure,  mai  1748,  p.  108. 
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des  instruments  à  vent,  et  en  particulier  du  côté  des  cuivres,  cors 
de  chasse,  et  trompettes  dont  la  littérature  se  développe  de  plus  en 
plus,  après  l'extraordinaire  floraison  de  celle  de  la  flûte.  Quelques 
faits  vont  nous  montrer  l'intensité  de  cette  nouvelle  production. 

Le  9  décembre  1748,  Zolikoffer  joue  un  concerto  de  hautbois  au 
Concert  spirituel,  et  le  Mercure  enregistre,  le  24  décembre,  que  «  deux 
nouveaux  cors  de  chasse  allemands  ont  sonné  une  suite  de  sym- 
phonies de  M.  Guignon  ^  ».  Il  s'agit  là  de  pièces  à  deux  cors  de 
chasse  dont  les  XXV  Menuets  pour  deux  cors  de  chasse,  trompettes, 
flûtes  traversières,  hautbois,  violons  et  pardessus  de  viole,  dédiés  à 
M.  Aubron,  de  Naudot  (1742)  "',  fournissaient  déjà  un  exemple  traitant 
à  deux  parties  les  cors  et  trompettes.  Reprise,  le  lendemain,  jour  de 
Noël,  la  symphonie  à  deux  cors  de  Guignon  est  encore  exécutée  le 
8  septembre  1749,  sous  la  rubrique  «  Symphonies  de  M.  Guignon, 
jouées  par  des  cors  de  chasse  allemands  '^  ». 

Le  15  mai  1749,  Lavaux  et  Pagin  jouent  un  duo  de  hautbois  et 
violon,  et  le  Mercure  de  juillet  annonce  Sei  sonate  a  due  violini, 
flauti,  corni  da  caccia,  bassone  e  basso...  d'André  Adolphati  de 
Venise,  œuvre  I"  *.  Le  12  octobre  1749,  pendant  le  souper  du  roi, 
deux  trompettes  des  chevau-légers,  les  sieurs  Péricard  et  Charles, 
assistés  des  deux  frères  Pfefer,  cors  de  chasse  du  duc  de  Villeroy, 
exécutent  un  concert  qui  plaît  fort  à  Louis  XV.  Puis,  c'est  au  Concert 
spirituel  que  paraissent  des  concertos  de  trompette,  le  8  décem- 
brel749,  avecDesabey,  le  23  mars  1730,  avec  StoffeH.  AlaPentecôte, 
on  entend  même  un  quatuor  de  cors  de  chasse,  exécuté  par  Edouard, 
Capel,  Vibert,  et  Hébert  %  et,  à  la  fin  de  l'année,  Labbé  le  fils 
donne  une  «  symphonie  à  deux  cors  de  chasse  »  (l^""  novembre)  qui, 
vraisemblablement,  était  du  genre  de  celles  déjà  connues  de  Naudot 
et  de  Guignon  ^ 

Aussi,  comme  autrefois  Mouret,  les  musiciens  vont-ils  associer 

1.  Mercwe,  décembre  II,  1748,  p.  181. 

2.  Bib.  nat.  Vm'  6998.  Naudot  avait  donné  en  1733  des  Pièces  pour  2  cors  de 
chasse,  et  l'œuvre  VII  de  Corrette  consiste  en  un  Divertissement  pour  i'  cors  de 
chasse  ou  trompettes. 

3.  Mercure,  octobre  1749,  p.  196. 

4.  lbid.,]a\\\ei  1749,  p.  150. 

5.  Ibid.,  décembre  1749,  II,  p.  171  et  avril  1750,  p.  185. 

6.  lbid.,]mx\  1750,  I,  p.  199. 

7.  Ibid.,  décembre  1750,  I,  pp.  164-163. 
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les  instruments  de  cuivre,  à  l'ordinaire  symphonie  d'archets  et  de 
bois.  En  1749,  Jean  Le  Maire  S  un  spécialiste  de  Fan/ares,  publie 
Les  Plaisirs  de  la  Paix,  Simphonies  en  trio  pour  le  violon,  la  flûte, 
le  hautbois,  le  basson,  le  pardessus  de  viole,  la  trompette,  les  tim- 
bales et  la  B.  C.  dédiées  à  S.  A.  S.  M^'  le  comte  de  Clermont, 
œuvre  II,  1749. 

Cette  composition  consiste  en  une  Suite,  débutant  par  une  Intro- 
duzione  et  se  terminant  par  une  Ciaconna  ;  elle  comporte,  outre  la 
trompette  {t7'omba)  elles  timbales,  deux  violons  associés  à  des  flûtes 
et  hautbois,  le  clavecin  et  les  bassons  ;  les  timbales  ne  paraissent 
que  lorsque  sonne  la  trompette  et  de  nombreuses  indications  préci- 
sent l'instrumentation.  Un  Affettuoso  3/4  est  réservé  à  la  flûte,  un 
Rondeau  grave  s'accompagne  du  seul  basson.  Dans  l'introduction, 
la  trompette  reçoit  la  partie  mélodique  et  éclate  au-dessus  du  bruis- 
sement des  parties  de  l'orchestre  : 


Tromp 


La  trompette  joue  encore  dans  la.  Fanfare  où  elle  dessine  le  thème 
suivant  : 


1.  Sur  son  œuvre  II,  (Bib.  nat.  Vm^  1163),  il  s'intitule  Le  Maire  l'aîné;  c'est 
aussi  sous  cette  dénomination  qu'il  publie  son  1"  Livre  de  Sonates  pour  violon  et 
basse  continue  (1739)  (Brenet,  Loc.  cit.  p.  439).  Il  était  maître  de  musique  à  Paris. 
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et  dans  la  Chaconne  finale.  Exception  faite  de  VAffetiuoso,  écrit  avec 
assez  d'expression  et  de  sentiment,  cette  composition  ne  marque 
aucun  progrès  sur  les  oeuvres  analogues  de  Mouret  et  ne  nous 
dédommage  qu'à  moitié  de  la  disparition  de  la  Grande  symphonie  à 
tiinhales  et  trompettes  de  Plessis  cadet  i,  exécutée  le  samedi  saint 
17S0  au  Concert  spirituel  et  que  Daquin  accompagnait  sur  l'orgue  -. 

Quoiqu'il  en  soit,  la  tendance  à  la  grande  symphonie  d'orchestre 
était  si  marquée,  à  cette  époque,  qu'on  voit  Mondonville  ^,  arranger 
pour  l'orchestre  ses  Pièces  de  clavecin  en  sonates  avec  accompagne- 
ment de  violon,  dédiées  à  M.  le  duc  de  Boufflers,  œuvre  III,  qui  datent 
de  1734,  époque  à  laquelle  le  musicien  était  premier  violon  au  Con- 
cert de  Lille. 

La  première  apparition  de  cet  arrangement  remonte  au  P''  février 
1749,  jour  où  le  Concert  spirituel  débute  par  «  la  V^  Sonate  des 
pièces  de  clavecin  de  Mondonville  mise  en  grand  concerto  »*. 
Sous  le  titre  de  Sei  Sonate  a  quattro  del  signore  Mondonville,  la 
Bibliothèque  du  Conservatoire  possède  en  manuscrit  l'ensemble  des 
sonates  ainsi  transformées  "".  L'orchestre  se  compose  de  deux  violons, 

Le  22  décembre  1738,  il  prend  un  privilège  qu'il  fait  renouveler  le  7  février  1749, 
et  dont  il  se  servit  probablement  pour  publier  l'œuvre  ci-dessus.  En  février  1743, 
\q  Mercure  (p.  371)  annonçait  de  lui  de  Nouvelles  fanfares  avec  timbales  et 
trompettes.  On  ne  doit  pas  le  confondre  avec  Louis  Lemaire,  auteur  de  pièces 
de  musique  vocale  chantées  au  Concert  spirituel. 

1.  Plessis  cadet  entra  en  1723  a  l'orchestre  de  l'Opéra;  on  le  trouve  en  1751 
comme  musicien  du  Concert  spirituel  (Brenet  ;  Les  Concerts  en  France,  p.  242)  et, 
à  la  date  du  1«''  avril  1734,  il  figurait  en  tète  des  6  parties  (altos)  de  l'Opéra, 
aux  appointements  de  300  livres.  L'État  de  1734-1733  porte  encore  son  nom. 
(Arch.  Opéra.) 

2.  Le  Mercure  d'avril  1730,  p.  186  parle  de  cette  «  grande  symphonie  «qui  fut 
reprise  le  jour  de  Pâques.  Le  journal  la  trouve  «  brillante  »  (p.  186).  C'est  probable- 
ment la  même  qui  fut  rejouée  le  10  avril  1731  et  le  20  mai  1731.  Le  Mercure  indique 
encore  une  symphonie  de  Plessis  cadet  à  timbales  et  trompettes,  le  samedi 
saint  1732  et  le  samedi  saint  iT6o.  [Mercure,  mai  1732,  p.  181  et  juin  L  1733,  p.  168). 

3.  Sur  Joseph  Gassanéa  dit  Mondonville  (1711-1772),  voir  F.  Hellouin,  Mondon- 
ville. sa  vie,  son  œuvre  (Feuillets  d'histoire  musicale  française:  1903),  et  Le  Con- 
cert de  Lille  par  M.  Léon  Lefebvre  (1908).  Dans  la  dédicace  adressée  à  son  pro- 
tecteur Boufflers,  Mondonville  vise  l'extraordinaire  développement  pris  alors 
(1734)  par  la  musique  instrumentale.  Il  convient  de  remarquer  ici  que  les  Pièces 
de  claveci7i  portent,  non  pas  une  simple  basse  chiffrée,  mais  une  partie  réalisée 
destinée  au  clavecin.  Mondonville  se  montre  ainsi  le  précurseur  de  Rameau,  dont 
les  Pièces  en  concert  de  1741  comportent  aussi  une  partie  de  clavecin  réalisée, 
et  l'imitateur  de  Hœndel  et  de  J.-S.  Bach. 

4.  Mercure,  février  1749,  p.  134.  Cet  arrangement  et  ceux  qui  le  suivirent  rem- 
portèrent un  succès  extraordinaire.  De  1749  à  1733,  les  1",  3%  3«,  et  6«  Pièces  de 
clavecin,  instrumentées  pour  l'orchestre,  furent  jouées  au  Concert  spirituel. 

5.  Le  ms.  du  Couservatoire  porte  la  mention  :  «  A  M.  de  la  Salle  »  et  provient 
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deux  hautbois,  deux  bassons  et  d'une  basse  non  chiffrée.  Au  point 
de  vue  morphologique,  les  Sonates  de  Mondonville  peuvent  s'étudier 
dans  leur  premier  état  de  Pièces  de  clavecin,  puisque  l'auteur  s'est 
borné  purement  et  simplement  à  les  instrumenter. 

Toutes,  sauf  la  première  qui  débute  par  un  Grave  staccato  2/4 
ensol  mineur,  rentrent  dans  le  type  à  trois  mouvements  de  la  Sin- 
fonia  italienne.  Dans  la  V  Sonate  (appelée  Overtura)  le  dispositif 
est  celui  de  l'Ouverture  à  la  française  :  le  Grave  staccato,  avec 
reprise,  s'enchaîne  à  un  Allegro  en  fugato  ;  puis  un  point  d'orgue 
précède  la  mesure  {Adagio)  finale,  après  laquelle  suivent  un 
Aria  [sol  majeur)  en  2  couplets  munis  du  Da  Capo  et  une  Gigue 
à  12/8. 

Généralement  monothématiques,  les  Allégros  se  découpent  en 
reprises  et  le  thème  initial  se' réexpose  à  la  tonique  après  l'incursion 
dans  le  ton  de  la  dominante  (Sonates  III,  V).  Ces  Allégros^  comme 
tous  ceux  de  cette  époque,  s'inspirent  du  dispositif  de  la  Fugue  : 
monothématisme,  travail  d'imitations  provenant  du  jeu  dune 
réponse  contre  un  sujet,  expositions  successives  à  la  tonique,  à  la 
sous-dominante,  au  relatif  mineur  de  la  sous-dominante,  puis  à  la 
dominante,  et  enfin  retour  à  la  tonique.  Cependant,  on  peut  trouver 
des  traces  de  bithématisme,  dans  V Allegro  initial  de  la  Sonate  V. 
Presque  toujours  le  développement  s'effectue  à  l'ancienne  manière 
par  un  travail  de  passages  confié  aux  deux  instruments  qui  procèdent, 
assez  sèchement,  à  une  série  d'imitations  imbriquées,  serrées  en 
strette  les  unes  contre  les  autres. 

Mais  quelques  signes  d'un  changement  de  style  se  laissent  dis- 
cerner dans  la  Sonate  II,  dont  la  Gigue  présente  un  caractère  de 
simplification  très  symphonique.  De  même,  la  gracieuse  Sonate  III 
[si  1;)  débute  par  trois  accords  du  ton  frappés  par  le  clavecin  ^  pen- 
dant que  le  violon  expose  le  thème.  Conduite  de  si  7  en  fa  majeur, 
après  une  poussée  vers  le  ton  à'ut  înajeurei  une  inflexion  au  relatif 
mineur  de  la  dominante,  la  tonalité  conclut  en  fa  aux  deux  barres  ; 
le  thème  est  exposé  en  entier  dans  cette  tonalité,  puis  on  passe 

probablement  de  la  collection  de  cet  amateur.  Cette  mention  n'autorise  nulle- 
ment a  dire  que  Mondonville  dédia  à  M.  de  la  Salle  l'arrangement  de  ses  Pièces 
de  clavecin  dédiées  déjà  au  duc  de  Boufflers. 

1.  Le  début  en  accords  frappés  était  alors  une  mode;  on  voulait,  sans  doute, 
attirer  par  là  Tattention  de  l'auditeur.  (Cf.  'Wagenseil,  symph.  en  ré  majeur  (1746) 
Denkmaler  der  Tonkunst  in  Oesterreich.) 
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en  sol  mineur,  7ni  ^,  fa  majeur,  sol  mineur  pour  terminer  en 
si  [7  par  une  réexposition  du  thème  initial  non  suivie  de  déve- 
loppement. 

Après  un  Aria  (3/8)  très  développé,  dans  lequel  le  violon  mène  le 
chant,  V Allegro  final  se  déroule  avec  une  grande  finesse  d'écriture. 
Ici,  plus  de  scolastique,  mais  des  touches  légères,  aériennes, 
comme  effleurées  et  bien  dans  l'esprit  du  clavecin  : 


Violon 


Clavecin 


^ 


4  ^  J  i 


y''  '^  'P'^ç  ^^p 


^):J.    il    l     K^^ 


W^ 


rp^rp 
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■V'iJ'  j.,  J^^>  J^^^  >^  I  >  -^^  «'^  P  ^  I  Ji''  J'>  J'il  > 
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Voici   comment   Mondonville   a    transcrit   ce    début    pour    l'or- 
chestre   : 


v.l 


V.  2 


rm  n" 


^^ 


«  tt  a  p  p  fi  fi 
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ÊÊ 


Basse 


=gFi; 
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48 


l'année  musicale  1911 


^ 


^^ 


n  r  L± 
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1   *   p  (>   ^    p  ~^ 


La  partie  de  premier  violon  reproduit  donc  la  partie  de  violon  des 
Pièces  de  clavecin  ;  le  deuxième  violon  se  charge  des  dessins  et  de 
l'harmonie  de  la  main  droite  du  clavecin,  parfois  en  les  baissant 
dans  l'échelle,  et  les  basses  s'inspirent,  sans  se  doubler  systémati- 
quement, du  travail  de  la  main  gauche^. 

On  constate  les  mêmes  qualités  d'écriture,  souvent  assez  modernes, 
quoique  mêlées  à  de  vieilles  formules,  dans  la  Sonate  IV,  dont  Y  Aria 
présente  de  souples  figurations,  avec  syncopes  intérieures,  de  l'effet 
le  plus  élégant  : 


Violou 


Clavecin 


F=r 


1.  L'arrangement  en  concerto  (ie  l'œuvre  V  de  Corelli  par  Geminiani  s'elïectue 
d'une  façon  analogue    (édit.   Walch,  à  Londres).  La  Sonate  XIL   P-  9    [Follia) 
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Le  «  Vorhalt  »  de  Mannheim  se  montre  en  (a)  et  se  trouve  répété 
sous  la  forme  suivante  : 


t^-î=Tr~r-ri  r    J.  ;. 


1750.  —  Pendant  l'année  1750,  les  séances  du  Concert  spirituel 
débutent  régulièrement  par  une  symphonie  d'orchestre  dont,  malheu- 
reusement, le  Mercure  néglige  trop  souvent  de  nous  indiquer  l'auteur. 
Le  journal  se  contente  de  mentionner  une  «  grande  symphonie  »  ou 
une  «  belle  symphonie  »  ou  une  «  brillante  symphonie  »,  sans  en 
dire  davantage.  Parmi  ces  symphonies  étrangères,  citons,  outre  le 
concerto  du  Printemps  de  Vivaldi,  toujours  très  apprécié,  une  sym- 
phonie d'Hust  (15  août  1750),  une  symphonie  «  del  signor  Graun  »  ^ 
et  une  sonate  de  Gorelli,  mise  en  concerto  par  Geminiani  (8  dé- 
cembre). 

La  symphonie  française  est  représentée  par  des  œuvres  que  nous 
n'avons  pu  retrouver  :  symphonie  à  trompettes  et  timbales  de 
Plessis  cadet  déjà  signalée,  symphonie  de  Travenol  -,  le  31  mars,  et 
symphonie  à  deux  cors  de  chasse  de  Labbé  le  111s,  le  l"^'"  novembre  ^ 

Cette  dernière,  en  raison  de  la  place  quelle  occupe  dans  le  pro- 
gramme (la  deuxième),  n'était  peut-être  pas  une  symphonie  à  grand 
orchestre,  mais  seulement  une  symphonie  pour  deux  cors,  semblable 
à  celles  de  Naudot  et  de  Guignon  ;  ce  n'est  là  toutefois  qu'une  hypo- 
thèse. Sa  disparition  entraîne  d'autant  plus  de  regrets  que  Labbé  le 
fils'  fait  preuve  des  plus  sérieuses  qualités  dans  ceux  de  ses  ouvrages 
qui  nous  ont  été  conservés.  En  décembre  1754,  il  jouait,  au  Concert 
spirituel,  avec  Bureau,  Sallentin  et  Persier,  une  Suite  d'airs  arrano-és 

*  o 

reçoit  rinstrumentation  suivante:  Le  premier  violon  du  concertino  joue  le  thème 
tel  qu"il  est  présenté  dans  la  Sonate,  pendant  que  le  deuxième  violon  exécute  un 
accompagnement  saccadé.  Le  premier  violon  du  grosso  double  ou  syncope  celui  du 
concertino;  l'alto  tient  des  pédales  liées  et  la  basse  reproduit  la  B.  G.  de  la  sonate. 

1.  Probablement  Jean  Gottlieb. 

2.  Mercure,  avril  1730,  p.  187. 

3.  Ibid.,  décembre  I,  p.  164. 

4.  Il  s'appelait  Joseph  Barnabe  de  Saint-Sevin  ou  Sevint  et  était  fds  de  Pierre 
Philippe  dit  L'abbé  et  de  Jeanne  Buset.  11  naquit  à  Agen.  le  11  juin  1727  (Arch. 
Seine,  Domaines).  Entré  à  l'Opéra  en  1743,  il  faisait  partie,  en  1751-1733,  des 
6  violons  à  tiOO  livres  (Arch.  Opéra).  L' Avant-coureur  du  12  novembre  1764, 
p.  731,  le  donne  comme  élève  de  Leclair.  Il  ne  mourut  pas  à  Maisons,  en  1787 
comme  le  dit  Fétis,  mais  bien  à  l'aris,  rue  Grenetat,  le  6  thermidor,  an  XI  (Arch. 
Seine,  Ibidem).  L'abbé  le  fils  fut  un  brillant  violoniste.  On  lui  doit  des  Principes 
de  violon  (1761). 
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parlui  pour  deux  hautbois,  viole  d'amour et-alto^  Son  œuvre  P''  (Sona- 
tes à  violon  seul  et  basse)  apporte  une  précieuse  contribution  à  l'his- 
toire du  menuet,  comme  partie  intégrante  de  la  symphonie,  car  la 
Sonate  V,  construite  en  quatre  mouvements,  contient  un  Menuet,  avec 
épisode  mineur  placé  avant  le  morceau  final.  Même  position  centrale 
du  Menuet  dans  la  Sonate  1,  de  l'œuvre  VIII. 

1751.  —  En  revanche,  nous  possédons  l'œuvre  XV  de  Guillemain 
dont  une  des  pièces  remporta  un  vif  succès  au  Concert  spirituel,  le 
jour  de  la  fête  du  Saint-Sacrement  -. 

C'est  très  probablement  la  même  pièce  qu'on  rejoue,  le  8  décem- 
bre 1750  :  «  grande  symphonie  de  Guillemain  déjà  connue  », 
rapporte  le 3/ercwre^.  Symphonies  de  Guillemain,  encore,  le  30  mars 
et  le  7  avril  1751.  Or,  il  s'agit  évidemment  ici  des  Divertissements 
de  l'œuvre  XV  dont  le  Mercure  de  mars  1751  annonce  la  gravure, 
avec  l'indication  ci-après  :  «  Le  sieur  Guillemain  vient  de  faire 
graver  son  XV®  œuvre  composé  de  deux  Dioertissemejits  de  sympho- 
nies. Cet  ouvrage,  dont  une  partie  a  eu  le  bonheur  d'être  entendue 
avec  succès  au  Concert  spirituel,  a  été  réduit  en  trio  pour  la 
commodité  du  Public  ^  »  . 

Ainsi  Guillemain,  à  l'inverse  de  Mondonville,  réduisait  en  trio  de 
précédentes  symphonies.  Il  s'en  explique  du  reste  dans  l'Avertisse- 
ment de  sa  réduction  qui  porte  le  titre  suivant  : 

Divertissemens  de  simphonies  en  trio  Dédiez  à  Madame  la  Mar- 
quise de  Pompadour,  par  M.  Guillemain...  œuvre  XV,  gravé  par 
W  Rertin  \ 

((  Ces  simphonies,  qui  ont  été  entendues  en  grand  concert,  écrit  Guil- 
lemain, ont  paru  avoir  quelque  mérite  par  la  variété  des  instruments 
pour  lesquels  je  les  ai  d'abord  composées;  les  flûtes,  hautbois  et  bas- 
sons formoient  une  découpure  qui  senibloit  les  rendre  plus  agréables  ; 
mais  la  difficulté  qu'il  y  a  de  pouvoir  rassembler  un  aussi  grand  nombre 

1.  Ces  airs  étaient  probablement  extraits  de  l'un  des  deux  Recueils  d'airs  fran- 
çais et  italiens  qu'il  avait  publiés. 

2.  On  entendit  ce  jour-là,  dit  le  Mercure  (juin  I,  1750,  p.  200)  «  un  excellent  con- 
certo de  Guillemain  ». 

3.  i¥e?'c«re,  janvier  i7ol,  p.  183. 

4.  Ibid.,  mars  IT.jI,  p.  167-168. 

5.  Bibl.  du  Conservatoire.  A  remarquer  que  le  catalogue  gravé  de  l'auteur,  qui 
figure  sur  cet  exemplaire,  porte  au  titre  des  Sonates  en  trio,  quatuor  et  sympho- 
nie, la  mention  manuscrite  des  n»^  d'œuvre  16  et  17  que  nous  n'avons  pu 
retrouver. 
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d'instrumens  différens  m'a  engagé  à  les  réduire  en  trio.  Je  n'ay  rien 
changé  dans  cette  réduction,  tout  y  est  dans  son  entier  et  j'ose  espérer 
que  ce  XV^  œuvre  aura  le  même  succès  que  les  précédens.  » 

On  remarquera  l'expression  imagée  de  «  découpure  »  dont  se  sert 
Guillemain  pour  caractériser  les  oppositions  des  timbres. 

Avec  ces  Divertissements,  le  musicien  revient  au  genre  suite. 
Tous  deux  commencent  par  une  Ouverture,  après  laquelle  se  distri- 
buent un  grand  nombre  de  danses,  Gigue,  Menuet,  Gavotte,  Sici- 
lienne, Tambourin,  Passepied,  et  des  sortes  de  Ballo,  sous  le  nom 
de  Pantomimes  (Le  deuxième  divertissement  en  renferme  trois).  La 
conclusion  s'effectue  par  une  Chaconne. 

Nous  ne  reviendrons  pas,  à  propos  de  ces  Divertissements,  sur  les 
caractères  de  la  mélodie  de  Guillemain,  toujours  incisive  ou  gra- 
cieuse, pétillante  ou  élégamment  alanguie  ;  nous  nous  bornerons  à 
signaler  le  caractère  déjà  symphonique  de  l'écriture,  la  netteté  et  la 
franchise  des  thèmes  conçus  en  vue  d'une  exécution  d'ensemble  : 
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Nous  insisterons  aussi  sur  les  progrès  réalisés  du  côté  de  la 
dynamique,  limitée  jusque-là,  à  des  effets  d'écho,  à  de  brusques 
contrastes  de  F.  et  de  P.  Quand  Guillemain  après  avoir  écrit  dans 
la  force  : 


passage  où,  entre  parenthèses,  s'aperçoit  clairement  la  tendance  à 
écrire  de  façon  homophone,  interrompt  brusquement  l'allure  décidée 
et  un  peu  populaire  de  sa  mélodie,  pour  énoncer  un  membre  de 
phrase  d'aspect  plus  incertain  et  plus  mystérieux  : 


r  PiË^r^i^iJT  i^^^ 


il  a  bien  soin  dé  marquer  P  pour  cette  seconde  partie,  et  fait  alors 

1.  Diveriissemeiitl  :  Très  gay.  Air  en  rondeau. 

2.  Divertissement  II  :  Air  gay. 
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de  la  dynamique  expressive,  ajustée  au  caractère  de  la  thématique. 

Au  surplus,  les  symphonies  parues  en  1751  vont  témoigner  des 
progrès  réalisés,  à  ce  point  de  vue.  par  nos  musiciens.  Cette 
année-là,  Blainvillc  reparaît  sur  la  scène  symphonique,  et  cela, 
dans  des  conditions  assez  curieuses.  Il  s'était  avisé  de  présenter 
à  l'Académie  des  Sciences  un  nouveau  mode  appelé  par  lui 
mode  mixte,  parce  qu'il  participait  du  majeur  et  du  mineur.  Ce 
mode  avait,  comme  cordes  principales,  non  pas  la  tierce  et  la  quinte, 
uiais  la  quarte  et  la  sixte  ^ 

Afin  de  faire  l'application  de  sa  découverte,  Blainville  composa, 
dans  le  nouveau  mode,  une  symphonie  qui  fut  exécutée  le  30  mai  1731 
au  Concert  spirituel-. 

Ecrite  pour  deux  violons,  alto,  basse  continue  et  basson,  cette 
symphonie  comprend  les  mouvements  suivants  :  Andanle  2/4,  Presto 
2/4,  Adagio  2,  Tempo  di  Minuetto  3/8. 

V Andante  initial,  fort  court,  se  borne  à  présenter  avec  une  harmo- 
nisation intéressante  la  gamme  modale  imaginée  par  l'auteur.  Mais 
dans  le  fugato  du  Presto  suivant,  les  entrées  n'obéissent  pas  com- 
plètement aux  principes  formulés  par  l'auteur;  ainsi,  le  deuxième 
violon  entre  sur  le  5^  degré  et  non  pas  sur  le  4*^,  en  revanche,  l'alto 
entre  à  la  sixte  et  l'inflexion  à  la  dominante  devient  une  inflexion  à 
la  quarte,  à  laquelle  succède  la  réexposition  h  la  tonique  mi  du 
seul  thème  de  la  pièce,  réexposition  qui  se  prolonge  par  un  dévelop- 
pement. 

Le  régime  des  cadences  montre  souvent  l'emploi  de  la  tierce 
majeure.  Rien  de  spécial  à  remarquer  du  côté  de  1  instrumentation, 
sauf  que  le  basson  joue  quelquefois  un  rôle  indépendant.  On  sent  que 
la  composition  de  Blainville  n'est  faite  que  dans  un  but  purement 
théorique,  but  que  le  musicien  n'atteint,  du  reste,  que  partiellement. 

Son  œuvre  II,  qui  remonte  sensiblement  à  la  même  époque  :  Six 
simphonies,  pour  deux  violons,  flûtes  ou  hautbois,  aito  viola, 
basson  ou  violoncel  obligé,  et  basse  continue,  dédiées  à  M.  le  mar- 
quis de  Mont-Revel,  par  M.  Blainville,  gravées  par  3/™^  Leclair, 

i.  Le  mémoire  de  Blainville  est  intitulé  :  Essay  sur  un  3"  mode  prése7i(é  et 
approuvé  par  MM.  de  V Académie  des  Sciences,  joijit  la  symphonie  exécutée  au 
concert  du  Château  des  Tuileries,  le  30  may  1751,  par  M.  Blainville.  Voir  à  ce 
sujet  l'article  de  M.  Peyrot,  Une  tentativepour  créer  un  nouveau  mode  au  \\'in'=  siècle. 
[Tribune  de  Sainl-Gervais.  décembre  1911). 

2.  Mercure,  juin  1751,  II,  p.  173. 
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œuvre  second,  chez  Fauteur,  Boivin,  Leclcrc,  CastagncryS  offre  un 
autre  intérêt.  Ecrites  à  quatre  parties,  ces  symphonies,  sauf  la 
dernière,  comportent  quatre  mouvements,  et,  particularité  intéres- 
sante, commencent  par  des  A  llegros  ;  en  outre,  les  morceaux  de  la  fin 
ne  sont  pas  toujours  vifs;  ainsi,  la  Symphonie  III  se  clôt  par  un  Alle- 
gretto et  la  Symphonie  V  par  un  Andanle.  Blainville  affecte  ses  mou- 
vements lents  d'épithètes  expressives  :  «  amoroso  »,  «  gracioso  »  ;  il 
les  écrit  à  la  dominante,  mais  se  contente  parfois  du  mineur;  la  der- 
nière symphonie  ne  présente  même  aucun  mouvement  modal  ou 
tonal. 

Les  premiers  Allégros  ne  comportent  pas  toujours  des  reprises, 
et  sont  généralement  monothématiques  ;  cependant,  deux  thèmes 
constituent  r.4/^e^ro  initial  de  la  Symphonie  I  :  le  premier,  imité  de 
Richter  -,  exposé  dans  la  force  {a)  et  redit  deux  fois  à  deux  octaves 
différentes,  le  deuxième,  exposé  piano  (b)  : 


Celui-ci  parait  à  nouveau  légèrement  modifié  dans  une  coda  qui 
suit  un  arrêt  à  la  tonique  en  point  d'orgue.  De  l'étude  des  sympho- 
nies de  Blainville  nous  ne  retiendrons  que  deux  observations  : 
l'une  relative  à  la  conduite  homophone  des  parties,  les  deux  vio- 
lons marchant  à  l'unisson,  à  la  tierce  ou  à  la  sixte,  ou  bien  le 
deuxième  violon  traité  vraiment  en  deuxième  violon  de  symphonie 
[Andante  de  la  Symphonie  V),  pendant  que  l'alto  et  la  basse,  doublée 
du  basson,  comme  dans  les  symphonies  de  Richter  du  recueil  de 
1744,  cheminent  ensemble  ^  ;  l'autre  concernant  la  dynamique  qui  se 
perfectionne  notablement.  Outre  le  dirninnendo  marqué  dans  le 
thème  {b)  par  la  succession  P.  PP.,  les  contrastes  F.  P.  se  multi- 

1.  Bib.  nat.  Vm'',  1509.  L'arrangement  «  en  concerto  grosso  »  desl"  et  2°  parties 
de  l'œuvre  I"  de  Tartini,  par  Charles  Blainville,  qui  porte  à  la  Bibliothèque  nationale 
la  cote  V'  1697,  est  sans  doute  du  même  musicien, 

2.  Sinfonia  V  du  Recueil  de  6  symphonies  de  1744. 

3.  Le  basson  se  sépare  quelquefois  de  la  basse,  comme  dans  l'Aria  amoroso  de 
la  Symphonie  IIL  Blainville  aime  dans  les  mouvements  langoureux  le  timbre 
grave  et  mélancolique  de  cet  instrument. 
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plient  de  mesure  à  mesure.  Enfin,  Y  Allegro  initial  de  la  symphonie  IV 
présente  un  «  trémolo  »  à  la  Mannheim. 

Le  7  avril  1751,  le  Concert  spirituel  s'ouvre  par  une  symphonie  de 
M.  Martin,  qui  est  reprise  le  lendemain  ^  Ce  M.  Martin  n'était  autre 
que  le  violoncelliste  François  Martin,  musicien  du  duc  de  Gramont, 
déjà  connu  depuis  1747  des  habitués  du  Concert  2.  Il  avait  publié  en 
1746  Six  Trios  on  Conversations  à  trois  pour  2  violons  ou  flûtes  et  un 
violoncelle,  III''  œuvre,  dédiés  au  duc  de  Gramont,  pair  de  France  ^, 
d'un  caractère  délicat  et  d'une  facture  ingénieuse.  Divisés  en  quatre 
mouvements,  les  trios  de  Martin,  appelés  Conversations  à  trois,  à 
l'exemple  de  l'œuvre  XII  de  Guillemain,  afin  de  préciser  leur  carac- 
tère de  musique  de  chambre,  s'intitulent  Sonates,  et  commencent 
tous  à  la  façon  des  Suites  par  un  morceau  lent,  Adagio,  Larghetto 
ou  Andante  ;  le  dernier  se  termine  par  une  longue  Chaconne  variée. 
On  est  ici  sur  les  confins  de  la  suite  et  de  la  sonate  ;  les  trois  instru- 
ments concertent  sur  un  pied  d'égalité,  et  il  n'y  a  pas  de  basse 
chiffrée. 

Les  symphonies  jouées  en  1751  font  vraisemblablement  partie  de 
l'œuvre   IV  :  Simphonies  et  ouvertures  pour  deux  violons,  alto 


1.  Mercure,  mai  1751,  p.  190. 

2.  La  biographie  de  François  Martin  est  à  écrire.  On  ne  sait  presque  rien  sur 
ce  distingué  musicien.  Lorsqu'il  apparaît  au  Concert  spirituel  dans  la  quinzaine 
de  Pâques  de  1747,  le  Mercure  lui  donne  la  qualité  de  violoncelliste  de  l'Opéra. 
Il  joue  alors  un  concerto  de  violoncelle  de  sa  composition  {Mercure,  avril  1747, 
p.  107).  Le  3  avril  1747,  on  exécute  de  lui  un  Motel  à  grand  chœur,  et  aussi,  le 
19  avril  1748  [Mercure,  avril  1748,  p.  127).  Le  21  janvier  d7i6,  il  prenait  un  privi- 
lège général  pour  la  publication  de  ses  œuvres,  et  dès  cette  époque,  il  avait  comme 
protecteur  le  duc  de  Gramont.  lin  lévrier  1750,  il  composait  la  3<=  entrée  des 
Ainusements  lyriques,  ballet  représenté  chez  le  duc  de  Gramont  à  Puteaux,  et 
dont  J.-M.  Leclair  avait  écrit  la  2»  entrée  [Sammelband  de  l'L  M.  G.,  janvier 
1905,  p.  247).  Ses  symphonies  furent  jouées  au  Concert  spirituel  de  1751  à  1755, 
Le  21  avril  1752,  il  prend  un  nouveau  privilège  (Brenet.  Loc.  cit.,  p.  447),  et  le 
9  mars  1753  encore  un  privilège  «  pour  un  recueil  de  musique  instrumentale 
étrangère  »  (Ibid.,  p.  448).  En  1757,  il  figure  sur  l'État  de  Paris  de  de  Jèze  parmi 
les  professeurs  de  violoncelle  (p. '175).  Ensuite,  on  pmd  sa  trace.  D'après  l'article 
nécrologique  sur  Leclair  paru  dans  le  Mercure  de  novembre  1764.  Martin  serait 
mort  chez  le  duc  de  Gramont,  à  l'âge  de  trente  ans  seulement  (p.  194). 

3.  Bib.  nat.  Vm'  1183.  L'œuvre  II  de  François  Martin  porte  aussi  la  date 
de  1746  et  consiste  en  :  Six  Sonates  pour  le  violonchelle,  y  compris  un  Duo  pour 
un  violon  et  im  violonchelle,  dédiées  à  M.  Hébert  Trésorier  des  Menus  Plaisirs  du 
Roi,  Boivin,  Leclerc.  (Conservatoire  de  Bruxelles).  II  convient,  vraisemblable- 
ment, d'attribuer  à  ce  musicien  les  Sonate  da  caméra  a  violoncello  solo  col  Basso 
Continua,  dedicate  alli  Amatori  di  Musica,  composte  dal  Signor  Martino,  op.  I. 
(Bib.  nat.  Vm'6331). 
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viola  et  basso,  dédiées  à  M.   le  chevalier  d'Arc,  par  M.  Martin, 
œuvre  IV,  Paris,  M""  Boivin,  Le  Clerc,  Castagnery  ^ 

Ce  recueil  comprend  trois  Symphonies  et  trois  Ouvertures.  Les 
Ouvertures  (Ouvertura)  se  construisent  en  quatre  mouvements,  et 
débutent,  par  un  mouvement  lent,  en  (j^,  intitulé  Staccato-,  qui  pré- 
sente deux  reprises  et  qui  cadence,  soit  à  la  dominante,  comme  l'an- 
cienne ouverture  à  la  française,  soit  à  la  tierce  (Ouverture  II).  Après 
quoi,  vient  un  Allegro  où  le  bithématisme,  qui  se  manifestait  déjà  en 
puissance  dans  les  épisodes  en  trio  des  anciennes  ouvertures  fran- 
çaises, se  dessine  très  nettement.  Ainsi  (Ouverture  I),  après  un  thème 
initial  (a)  tout  en  batteries  et  présentant  un  caractère  de  fanfare, 
s'expose,  à  la  dominante,  un  deuxième  thème  {b)  proposé  piano  : 


A  vrai  dire,  ces  deux  thèmes  sont  plutôt  simplement  juxtaposés 
qu'employés  à  des  réactions  réciproques.  Les  Allégros  n'ont  pas  de 
reprises  et  présentent  une  réexposition  à  la  tonique  régulière,  après 
le  mouvement  vers  la  dominante  qui  entraîne  un  développement 
souvent  fort  modulant  du  premier  thème. 

Le  mouvement  lent  qui  suit  est  un  Andante  en  mineur  à  deux 
reprises,  ou  de  forme  Rondeau  (Ouverture  II)  et  la  composition  se 
termine  par  un  Allegro,  une  Gigue  ou  deux  Menuets  (Ouverture  II), 
particularité  déjà  rencontrée  par  nous  dans  nombre  d'autres  pièces 
instrumentales,  et  qui  montre  que  le  genre  Ouverture  ne  se  distingue 
pas  organiquement  du  genre  Symphonie.  Aussi  bien,  est-il  admis 
aujourd'hui  que  .S'm/'onm  italienne  et  Ouverture  à  la  française  cons- 
tituent deux  états  élémentaires  de  la  sonate  d'orchestre  ^. 


1.  Bib.  nat.  Ym'  1518  (avec  le  privilège  de  1746). 

2.  Cette  épithète  staccato  est  fréquemment  ajoutée  aux  termes  largo,  grave, 
adagio,  aussi  bien  en  France  qu'à  l'étranger.  Cf.  Geminiani.  Concerti  grossi, 
opéra  III,  Gonc.  II  et  III,  où  on  lit  :  Largo  e  staccato. 

3.  Mennicke.  Lac.  cit.  p.  58.  Voir  aussi  A.  Schering  :  Geschickte  des  Instrumen- 
tal Konzeris,  p.  2.3.  Les  deux  types  d'ouvertures,  française  et  italienne,  ont  passé 
dans  la  musique  de  chambre  et  la  musique  d'orchestre.  Le  13  avril  1753,  le  Con- 
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Les  trois  symphonies  du  recueil  de  Martin  adoptent  la  forme  ter- 
naire italienne  ;  la  première  {fa  majeur)  se  termine  par  un  Rondo. 
Voici  le  début  de  la  troisième  symphonie. 

Allegro  ma  non  troppo 
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cert  spirituel  commence  par  la  1"  Ouverture  des  Symphonies  de  M.  Martin  (Mer- 
cure, juin  1753,  I,  p.  164).  On  rejoue  cette  l'«  Ouverture,  le  b  avril  1753  (Mercure  o 
mai  1754,  p.  183). 
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Ce  spécimen  d'écriture  montre  le  caractère  symphonique  de  la 
composition,  avec  ses  deux  violons  à  l'unisson,  à  l'octave,  à  la 
tierce  ou  à  la  sixte,  et  ses  deux  instruments  d'harmonie  générale- 
ment reliés  rythmiquement. 

En  ce  qui  concerne  la  thématique,  Martin  ne  suit  pas  de  règle 
constante  ;  tantôt,  il  n'utilise,  dans  ses  Allégros,  qu'un  thème  unique, 
tantôt  il  en  utilise  deux;  V  Allegro  assai  de  la  Symphonie  I  et  Y  Alle- 
gro de  la  Symphonie  II  présentent  des  exemples  de  bithématisme. 
A  remarquer  que  le  début  de  cette  dernière  : 


qui  rappelle  celui  d'une  symphonie  de  Cannabich^ 

Les  Andantes  s'écoulent  mélancoliques  et  sentimentaux,  avec 
une  pointe  de  mièvrerie.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  intéressant  dans 
l'œuvre  de  Martin,  ce  n'est  point  la  mise  en  œuvre  symphonique, 
c'est  la  nature  de  la  mélodie.  Certains  thèmes  ont  quelque  chose 
d'alerte  et  de  mutin  ;  voyez,  par  exemple,  V Allegro  à  3/4  de  TOuver- 
ture  II,  dans  lequel  la  tonique  est  frappée  pendant  deux  mesures. 
Martin  aime  beaucoup  de  semblables  répétitions  de  notes.  Il  affec- 
tionne aussi  les  grands  intervalles  qu'il  orne  de  petites  notes,  telles 
que  celles  qu'on  voit  en  (a)  dans  l'exemple  tiré  plus  haut  de  la  troi- 
sième Symphonie.  Ces  petites  notes  ne  s'installent  pas,  comme  chez 
nombre  de  musiciens  de  l'école  de  Mannheim,  à  la  seconde  supé- 
rieure de  la  note  qu'elles  précèdent;  elles  déterminent  des  inter- 
valles beaucoup  plus  ouverts,  l'intervalle  de  7^  par  exemple,  comme 
ci-dessus  {a),  particularité  qui  donne  aux  incises  mélodiques  ainsi 
ornées  quelque  chose  d'acide  et  de  cinglant. 

A  la  vérité,  on  rencontre  ailleurs,  en  France  comme  en  Alle- 
magne, des  précédents  aux  résolutions  éloignées  de  petites  notes. 
Nous  citerons  le  Concerto  III  de  l'œuvre  X  de  jLeclair,  où  on 
observe  des  petites  notes  placées  à  intervalle  de  quarte.  Chez  Tele- 
mann,  il  y  a  des  petites  notes  situées  à  la  quinte  supérieure-  et  une 
symphonie  de  Richter,  que  Martin  a  pu  connaître,  présente  les 
appels  de  petites  notes  suivants  ^  : 

1.  Symphonie  VI  en  ut  majeur. 

2.  Voir  le  Scherzo  du  Concerto  publié  dans  les  Den.îmuler  allemands  de  1907. 

3.  Allegro  de  la  Sit^fonia  VI  du  recueil  publié  chez  Duter  en  174 i. 
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A  côté  de  la  mélodie,  la  dynamique  mérite  qu'on  s'y  arrête  ;  les 
indications  de  nuances  s'accumulent  dans  l'œuvre  de  Martin,  et 
deviennent  plus  précises,  plus  expressives.  Tantôt,  une  note  tenue 
pendant  quatre  mesures  recevra  la  mention  :  «  en  diminuant  le  son  », 
tantôt  des  crescendo  ou  des  diniinuendo  se  marquent  implicitement 
par  les  successions  F.  FF.  P.  PP.  ou  F.  P.  PP. 

Disons,  à  ce  sujet,  que,  dans  une  certaine  mesure,  la  dynamique 
s'établit  en  relation,  soit  avec  la  technique  instrumentale,  soit  avec 
la  direction  et  surtout  la  registration  des  motifs,  soit  avec  les  modu- 
lations :  avec  la  technique  instrumentale,  car  on  observe  fréquemment 
que  les  figures  et  passages  écrits  en  notes  détachées  se  présentent 
dans  la  force,  tandis  que  les  incises  en  notes  liées  entraînent  un 
adoucissement  de  sonorité,  par  exemple  : 


-â 


'  ^^  iU^^i  USJ 


i 


/ 

Avec  la  direction  et  la  registration  des  fragments  thématiques, 
car  on  a  tendance  à  renforcer  le  son  en  montant,  à  le  diminuer  en 
descendant  ;  enfin,  avec  les  modulations,  le  passage  des  quintes 
aiguës  aux  quintes  graves  s'accompagnant  le  plus  souvent  d'atté- 
nuations dynamiques. 

Les  symphonies  de  Martin  permettent  encore  de  recueillir  quelques 
exemples  de  «  manières  »  dites  mannheimistes.  C'est  dans  r.4na  de 
la  Symphonie  1,  le  passage  suivant  : 


C'est  dans  l'Ouverture  III,  le  grupetto  à  la  tierce  supérieure 


^ 


^^m 


De  plus,  des  modifications  apportées  à  leur  instrumentation  les 
rangent  parmi  les  «  symphonies  à  cors  de  chasse  »  si  fort  à  la  mode 
en  17o0,  1751  et  175"2.  Le  11  juin  1731,  en  effet,  le  Concert  spirituel 
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s'ouvre  par  une  «  symphonie  à  cors  de  chasse  de  M.  Martin^  »  et  le 
28  mars  1752,  par  une  «  grande  symphonie  »  du  même,  grande  sym- 
phonie, qui,  vraisemblablement,  comportait  des  cors,  conformément 
à  l'usage  du  temps  ^  Après  le  surcroit  dactivité  que  nous  avons 
signalé  plus  haut  dans  la  littérature  des  instruments  de  cuivre,  la 
«  symphonie  à  cors  de  chasse  »,  c'est-à-dire  la  symphonie  dans 
laquelle  deux  cors  de  chasse  s'ajoutent  à  l'orchestre  des  cordes  et 
des  bois,  devient  un  des  éléments  essentiels  du  concert.  On  joue  des 
symphonies  à  cors  de  chasse,  le  24  et  le  25  décembre  1750,  le 
2  février  1751,  le  28  mars  et  le  9  avril  1751.  Puis,  c'est  le  12  avril  1751, 
la  première  apparition  d'une  symphonie  de  Jean  Stamitz  a  à  tim- 
balles,  trompettes  et  cors  de  chasse^  ».  Après  quoi,  la  série  des 
symphonies  à  cors  de  chasse  continue,  les  18  avril,  2  mai  et 
16  mai  1751.  Le  23  mai,  on  entend  une  symphonie  de  J. -J.Rousseau \ 
qui  reste  introuvable;  enfin,  le  10  juin,  la  symphonie  précitée  de 
Martin. 

Il  semble  hors  de  doute  que  la  participation  de  plus  en  plus  régu- 
lière des  cors  à  la  réalisation  symphonique,  s'est  décidée  grâce  à  la 
présence  de  cornistes  allemands  dans  l'orchestre  de  La  Pouplinière. 
Allemands  et  Autrichiens  employaient  en  effet  depuis  longtemps  ces 
instruments  dans  la  symphonie».  Mais  Scheibe,  en  1745,  restreint 
leur  nombre  à  une  fonction  ornementale,  décorative*^.  Ils  remplissent 
l'harmonie,  soulignent  les  rythmes,  ponctuent  des  rentrées  de 
tlièmes.  On  les  emploie  généralement  dans  les  morceaux  extrêmes 
des  symphonies,  alors  que  le  mouvement  central,  de  caractère  plus 
intime,  reste  contié  aux  archets  et  aux  bois. 

1.  Me?'cure ,  juin ,  II,  p.   174.  Annonces,  affiches  et  avis  divers,  17ol,  p.  58. 

2.  Le  Mercure  fait  suivre  son  annonce  des  lignes  suivantes  concernant  Martin  : 
«  Musicien  estimé  et  qui  a  tous  les  talents  qu'il  faut  pour  se  faire  un  grand  nom, 
si  trop  de  timidité  et  de  modestie  ne  l'arrête  mal  à  propos  au  milieu  de  sa  car- 
rière »  [Mercure,  mai  1732,  pp.  178-179). 

3.  Mercure,  mai  1731,  p.  191. 

4.  Ibid,  juin,  1731,  II,  pp.  173-174. 

3.  Voyez,  par  exemple,  la  symphonie  de  Monn,  publiée  dans  les  Denkmàler 
autrichiens,  et  qui  date  de  1740.  Mattheson  indique,  dès  1713,  le  grand  rôle  que 
les  cors  jouent  dans  la  Kammermusik  et  s'étend  longuement  sur  leurs  propriétés 
et  sur  les  tons  qui  leur  conviennent.  [Das  neu  eroffnele  Orc/iester  lU.  chap.  III, 
pp.  267-268).  Il  les  appelle  «  Die  lieblich-pompeusen  Waldhôrner  ».  —  Sur  l'intro- 
duction des  cors  et  clarinettes  en  France,  on  consultera  avec  prudence,  le  tome  V 
de  \s.  Revue  musicale  de  Fétis,  pp.  219-221. 

6.  Scheibe.  Der  kritischer  Musicus,  p.  629. 
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Lorsqu'une  symphonie  adnniet  des  cors  de  chasse,  sa  thématique 
manifeste  des  caractères  spéciaux  ;  elle  utilise  avec  insistance  les 
intervalles  de  l'accord  parfait,  surtout  dans  les  mouvements  extrêmes, 
et  cela,  parce  que  l'échelle  des  instruments  de  cuivre  est  limitée  aux 
sons  naturels.  De  plus,  non  seulement  cette  thématique  brise  les  ac- 
cords, mais  encore  elle  multiplie  les  batteries,  les  rythmes  saccadés, 
les  dédoublements  de  notes,  toutes  particularités  propres  aux  fan- 
fares. Enfin,  elle  se  situe  dans  des  tonalités  accessibles  aux  cors,  en 
ré,  en  fa.  —  Il  est  clair,  par  exemple,  que  la  première  Ouverture  de 
Martin,  en  ré  majeur,  ne  présente  pas  de  thèmes  comme  celui-ci  : 


ff  tt  /i^  I      f  '  f  P      M     f  f  . .       I   I    T^ 


S 


^ 


^^ 


ou  de  batteries  comme  celles-ci 


sans  que  l'allure  des  uns  et  des  autres  ne  fasse  immédiatement 
songer  aux  cors  ;  la  même  observation  vaut  à  l'endroit  de  la  pre- 
mière Symphonie  écrite  en  fa  majeur. 

A  côté  de  Martin,  d'autres  symphonistes  français  publient  des 
œuvres  d'orchestre  en  1751.  Au  mois  de  juin,  on  peut  lire  dans  le 
Mercure  l'annonce  de  deux  ouvrages  de  Dauvergne  ^  : 

Six  sonates  en  trio  pour  deux  violons  avec  la  B.  C.  composées  par 
M.  Dauoergne,  œuvre  P""  gravées  par  M""  Vendôme-;  puis  :  Con- 
certs de  symphonies  à  quatre  parties,  par  M.  Dauvergne,   ordi- 


1.  Antoine  Dauvergne  est  né  à  Moulins  le  3  octobre  ITlo.  Son  père,  Jacques 
Dauvergne  était  en  1736  1"  violon  du  Concert  de  Moulins.  (E.  Bouchard.  L'Aca- 
démie d-e  Musique  de  Moulins,  p.  613).  La  Borde  dit  qu'Antoine  fut  1"  violon  du 
Concert  de  Clermont,  assertion  que  semble  confirmer  une  lettre  de  l'intendant 
Fallu,  datée  du  iil  juillet  1737  (Arch.  Puy-de-Dôme,  C,  7063.)  Dauvergne,  d'après 
La  Borde,  serait  venu  à  Paris  en  1739.  Le  3  janvier  1740,  il  prend  un  privilège 
pour  des  Diverlimenti  a  tre  (Brenet.  Loc.  cit.,  440)  qui  ne  sont  autres  que  son 
œuvre  I'"'  (Siv  sonates  en  trio).  Ce  privilège  fut  renouvelé  en  mai  17ol.  Entré  en 
1741  à  la  musique  royale  (Fétis)  et  en  1744  à  l'Opéra,  il  y  occupe  en  1732  un 
emploi  de  violon  à  600  livres  (Arch.  Opéra).  Le  24  juin  1733  (Arch.  nat.  0'99), 
il  devient  compositeur  de  la  musique  du  roi.  En  1737-38,  il  ne  figure  plus  parmi 
les  violons  sur  les  registres  de  l'Opéra,  et  en  1762,  il  prend  la  direction  du 
Concert  spirituel  avec  Joliveau  et  Capperan.  Surintendant  de  la  musique  du  roi, 
le  23  décembre  1764  (Qi  673),  il  fut  trois  fois  de  suite  directeur  de  l'Opéra  et 
mourut  à  Lyon  le  23  pluviôse  an  V.  [1  était  veuf  de  Clémence  Rozet  et  avait  été 
anobli  en  1786  (Arch.  Seine,  fonds  Bégis.) 

2.  Bib.  du  Conservatoire. 
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naire  de  la  Musique  de  la  Chambre  du  Roy  et  de  V Académie  Royale, 
œuvre  111%  gravées  par  le  sieur  Hiie  ^ 

Les  Sonates,  généralement  en  trois  mouvements  appartiennent 
tantôt  au  type  Sinfonia,  tantôt  au  type  Ouverture  à  la  française. 
Toutes  se  terminent  par  des  Menuets.  Elles  remontent  à  1740. 

Quant  aux  Concerts  de  l'œuvre  III,  ils  comprennent  deux  Suites, 
écrites  pour  deux  violons,  alto  et  basse,  et  rentrent  dans  le  type  habi- 
tuel. On  peut  en  dire  autant  des  concerts  de  l'œuvre  IV  qui  sont  sen- 
siblement contemporains  et  appartiennent  au  même  style. 

Les  deux  violons  sonnent  à  l'unisson,  ou  bien  à  la  tierce,  ou  à  la 
sixte  ;  dans  les  mouvements  lents,  le  deuxième  violon  dessine  nette- 
ment son  rôle  d'accompagnateur  (arpèges,  doubles  cordes,  etc.). 
L'alto  et  la  basse,  assez  indépendants,  soutiennent  l'harmonie.  Quant 
à  la  dynamique,  fondée  surtout  sur  le  vieux  système  des  contrastes 
et  échos,  elle  confirme  cependant  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  sur  sa 
liaison  avec  d'autres  éléments  proprement  musicaux. 

Comme  Dauvergne,  Exaudet  publie  à  la  tin  de  1751  des  So- 
nates en  trio  :  Six  sonates  en  trio,  à  deux  violons  et  B.  C,  œuvre  IP, 
dédiée  à  Monsieur  le  Marquis  de  La  Vaicpalière,  par  M.  Exau- 
det, ordinaire  de  f Académie  Royale  de  Musique,  gravées  par 
M''^  Vandôme^ 

Quatre  de  ces  Triosonaten,  qui  débutent  par  des  Allégros  à 
reprises,  de  forme  sonate  monothématique,  se  terminent  par  des 


1.  Bib.  du  Conservatoire,  recueil  14. 

2.  Bib.  nat.  Vm'  1197.  André-Joseph  Exaudet  serait,  d'après  Fétis  et  Eitner,  né 
à  Rouen  vers  1710.  Le  Mercure  de  janvier  1744  rappelle  Exaudet  le  fils.  A  cette 
époque,  il  était  1<=''  violon  delAcadémie  de  Musique  de  Rouen.  Venu  à  Paris  avec 
la  protection  du  marquis  de  la  Yaupalière,  il  entre  à  l'Opéra  en  1739  et  touche 
500  Hvres  sur  les  états  de  1751,  puis  600  livres  sur  ceux  de  1752  (Arch.  Opéra); 
il  appartient  aussi  à  l'orchestre  du  Concert  spirituel  en  1751.  Exaudet  ne  figure 
plus  sur  les  états  de  1763  et  a  dû  mourir  vers  1762,  à  Paris.  Le  30  mai  1759,  il 
obtenait  la  survivance  de  la  charge  d'un  des  24  violons  du  roi  (0'  103).  Le  pri- 
vilège avec  lequel  il  publia  son  œuvre  II  est  du  20  décembre  1751  (Brenet. 
Loc.  cit., -p.  447.)  Exaudet  est  l'auteur  d'un  menuet  qui  bénéficia  d'une  faveur 
incroyable  et  dont  voici  le  début  : 


62 


l'année  musicale  1911 


Menuets.  La  mélodie  est  hardie,  souple,  de  caractère  très  ouvragé 
dans  la  partie  du  premier  dessus,  et  les  deux  violons  évoluent 
parallèlement,  tout  en  conservant  une  certaine  indépendance,  ainsi 
qu'en  témoigne  l'exemple  ci-après^  : 


La  dynamique  est  assez  poussée  :  un  diminuendo  s'indique  par  la 
série  F-  P.  PP-  (Trio  I).  Entîn,  on  relève  quelques  manières  :  petites 
notes  à  la  seconde  supérieure  (Trio  I,  Minuetto  gratioso)  et 
«  Vorhalt  »  : 


.j^n  J..JMi;jri 


^ 


A  la  fin  de  1751,  le  24  décembre,  le  Concert  spirituel  débute  par 
une  symphonie  d'un  musicien  complètement  inconnu,  Pinaire^  Et 
pourtant,  les  deux  œuvres  que  nous  possédons  de  lui  ne  méritent 
pas  l'oubli  total  dans  lequel  elles  sont  restées.  En  voici  les  titres  : 

Six  symphonies  en  trio,  pour  deux  violons  et  basses,  par  M.  Pi 
naire,  œuvre  V^,  gravées  par  M"^  Estien  '. 

Six  simphonies  à  quatre  parties,  pour  deux  violons,  un  alto 
obligé,  et  tabasse, par  M.  Pinaire,  œuvre  11%  à  Paris,  chez  l'auteur, 
rue  des  Moulins,  Butte  Saint  Roch,  chez  M,  Gille  perruquier,  Boivin  , 


1 .  Trio  IV.  Spiritoso. 

2.  Trio  IV.  Aria  gratioso. 

3.  Mercure,  février  1752,  p.  189.  Eitner  se  borne  à  dire  que  Pinaire  vivait  dans 
la  seconde  moitié  du  xviii<'  siècle,  probablement  à  Paris  (Eitner.  VII,  p.  4.50).  Le 
privilège  inscrit  sur  ses  œuvres  est  du  30  mars  1741. 

4.  Bib.  nat.  Vm'  1172  (s.  d.). 
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Leclerc,  Castagneiy,  De  Caix^  Ces  œuvres  portent  un  privilège  de 
1741  :  il  est  plus  que  probable  que  la  symphonie  jouée,  la  veille  de 
Noël  était  l'une  de  celles  de  l'œuvre  II. 

Les  symphonies  en  trio,  en  trois  mouvements,  avec  Adagio  à  la 
dominante  ou  au  relatif,  ébauchent  le  bithématisme  dans  les  Allégros 
du  début  ;  ainsi  la  Symphonie  IV  présente  deux  thèmes  sur  le  plan 
dynamique,  l'un  forte,  l'autre  piano;  quant  au  rôle  que  ces  deux  indi- 
vidus thématiques  jouent  dans  le  développement^  il  va  sans  dire 
qu'il  demeure  des  plus  limités.  Toutefois,  les  Allégros  rentrent  bien 
dans  la  forme  sonate,  avec  réexposition  complète  à  la  fin  de  la 
deuxième  partie. 

Pinaire  affectionne,  pour  ses  mouvements  lents,  des  mélodies 
fouillées,  ornées  de  triolets  et  de  sextolets  de  doubles  croches  ;  il 
aime  aussi  les  rythmes  saccadés.  L'écriture  n'est  que  partiellement 
homophone,  et  çà  et  là,  se  manifeste  quelque  discret  travail 
d'imitations.  Mais  pourtant,  le  style  témoigne  de  sérieuses  tendances 
'symphoniques.  Un  passage  comme  celui-ci-  : 

V.  1  j  Allegro 


i 


^  r      r     r     *     5^ 


ï 


tUlsU 


T 

est  tout  à  fait  typique  à  cet  égard. 

Quoique  rares  et  de  dispositif  ancien,  les  indications  dynamiques 
montrent  un  réel  souci  de  s'adapter  à  l'allure  et  au  caractère  des 
mélodies.  Nous  les  verrons  d'ailleurs  se  perfectionner  et  se  moder- 
niser dans  l'œuvre  II. 

Celle-ci,  composée  de  six  symphonies  en  trois  morceaux,  présente 
une  particularité  intéressante.  Les  Andantes  reçoivent  des  épithètes 
d'ordre  esthétique  :  affectuoso,  con  ogni  affelto,  amoroso,  et  revê- 
tent, soit  l'ordinaire  forme  binaire,  soit  la  forme  de  l'air  à  Da  Capo, 
c'est-à-dire  un  état  premier  de  la  forme  lied  A,  B,  A. 

Ici,  l'écriture  symphonique  a  progressé  :  les  thèmes  s'exposent 
sur  des  pédales  inférieures  ou  se  surmontent  de  pédales  supérieures. 


1.  Bib.  nat.  Vm'  1173  (s.  d. 

2.  Sinfonia  TII.  Allegro. 
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V.1 


V.2 


Alto 


confiées  au  premier  violon.  Doubles  cordes,  batleries,  interviennent 
plus  fréquemment.  L'écriture  apparaît  nette  et  claire.  (Symph.  V. 
Allegro  manon  troppo. 


Les  nuances  se  multiplient  ;  leur  clavier  s'étend  et  ne  se  borne 
pas  à  accumuler  les  contrastes  F.  P.  On  voit  indiquer  «  mezzo 
piano  »;  un  crescendo  figure  implicitement  dans  VAndanle  de  la 
Symphonie  VI  :  P.  F.  Fortissimo,  et  on  relève  la  série  P,  PP,  puis  P. 
Des  nuances  se  basent  sur  le  caractère  agogique  de  la  mélodie  ; 
une  incise,  par  exemple,  exposée  piano  en  croches,  se  répétera 
forte  en  doubles  croches.  Enfin,  sur  le  terrain  des  «  manières  », 
nous  rencontrons,  outre  la  petite  note  à  la  seconde  supérieure  et  le 
«  trémolo  )>  à  notes  jaillissantes,  le  sanglotant  «  Vorhalt  »  : 


Bien  que  le  violoniste  Papavoine  ne  paraisse  au  Concert  spiri- 
1.  Symphonie  VI.  Andanle. 
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luel,  en  qualité  d'auteur  de  symphonies  qu'au  printemps  de  1757  '■,  il 
avait  composé,  dès  175'2,  un  recueil  de  symphonies  qui  porte  un  pri- 
vilège du  4  février  de  cette  année  ^  et  que  nous  étudierons  ici  ;  son 
titre  s'énonce  de  la  façon  suivante  : 

Six  simphonies,  pour  deux  violons,  alto  viola  et  basse,  dédiées  à 
M.  le  Marquis  de  La  Bourdonnaye,  conseiller  d'État,  intendant  de 
la  Généralité  de  Rouen,  composées  par  M.  Papavoine,  Premier  vio- 
lon de  l'Académie  de  Musique  de  Rouen,  œuvre  I^'";  gravée  par 
M°'^  Leclair.  A  Paris,  chez  l'auteur,  chez  M""^  Saint-Paul,  marchande 
luthière,  rue  Saint-André-des-Arts,  Leclerc,  Boivin^. 

Rien  de  spécial  à  signaler  au  point  de  vue  de  la  morphologie  des 
symphonies  de  Papavoine,  toutes  enfermées  dans  le  cadre  classique 
à  trois  compartiments,  sauf  que  les  Andantes  peuvent  affecter  la 
forme  lied.  Celui  de  la  Symphonie  I  se  dispose  comme  il  suit  :  pre- 
mier thème  présenté  en  mineur  sur  la  tonique  ré  de  la  symphonie  ; 


1.  La  première  apparition  des  symphonies  de  Papavoine,  au  Concert  spirituel, 
eut  lieu  le  jour  de  l'Ascension,  19  mai  1757.  (Mej'c«î'e,  juin  1757,  p.  181).  On  joua, 
probablement,  une  symphonie  de  l'œuvre  III. 

2.  Brenet.  Loc.  cit.,  p.  447. 

3.  Bib.  nat.  Vm' 1508  (s.  d.).  Nous  n'avons  pu  jusqu'à  ce  jour  identifier  ce  musi- 
cien. Le  nom  de  Papavoine  est  très  répandu  à  Rouen  et  à  Louviers. 

Grégoir  (Documents  historiques,  IV,  p.  49)  dit  qu'il  naquit  vers  1720.  Aux  envi- 
rons de  1750,  il  était  1'^''  violon  au  Concert  de  Rouen,  et  avait  pour  protecteur 
M.  de  la  Bourdonnaye,  intendant  de  la  généralité  de  Rouen.  Son  nom  se  lit,  pour 
la  première  fois,  dans  \q  Mercure  à  la  date  du  7  juin  1755.  T.  I,  où,  après  avoir 
annoncé  l'œuvre  III  du  musicien,  Six  simphonies  pour  2  violons,  alto  viola,  basson 
ou  violoncelle  obligé,  avec  la  B.  C,  gravées  par  M""»  Leclair,  à  Paris,  chez  l'auteur, 
rue  Saint-Honoré,  vis-à-vis  l'hôtel  de  Noailles,  Vernadé,  Bayard,  Castagnery 
p.  194),  on  donne  le  Catalogue  des  œuvres  de  M.  et  M<^°  Papavoine  : 

1»  3  Symphonies  à  4  parties,  œuv.   I"'.; 

2»  Pièces  de  clavecin  avec  accompagnement  de  violon,  œuv.  II; 

30  6  Symphonies  à  A  parties,  œuv.  II] . 

En  plus  6  cantatilles,  sous  le  nom  de  M"°  Pellecier  (M"»»  Papavoine).  D'après 
Eitner  et  Fétis.  Papavoine  entra  en  1760  à  l'orchestre  de  la  Comédie-Italienne,  et 
en  1762  à  l' Ambigu-comique,  en  qualité  de  1"  violon.  Il  ne  paraît  pas  qu'il  soit 
mort  à  Marseille,  en  1793  comme  le  prétend  Fétis.  Selon  Grégoir,  il  se  trouvait  à 
la  Haye  en  1780. 

En  avril  1757,  le  Mercure  (I,  p.  182)  annonce  de  Grandes  symphonies  en  con- 
certo pour  2  violons,  alto  et  violoncelle  obligés  et  2  autres  violons  et  basse  que  l'on 
peut  supprimer,  dédiées  à  S.  A.  M.  le  prince  de  Lorraine,  chanoine  de  Strasbourg, 
abbé  de  l'abbaye  royale  de  Saint-Victor  de  Marseille,  composées  par  M.  Papavoine, 
œuvre  IV.  En  juillet  1764,  il  publie  son  œuvre  V,  des  Sonates  à  violon  seul  et  B. 
.{Mercure,  juillet  1764,  p.  144)  et,  en  août  et  septembre  de  la  même  année,  deux 
Duos  à  la  grecque,  œuvres  VI  et  VII.  puis,  en  novembre  1764,  l'œuvre  VIII  : 
Symphonie  avec  haubois,  flûtes,  cors  de  chasse  chez  l'auteur,  rue  Mauconseil 
(Mercure,  novembre  1764,  p.  117). 
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puis  vient  un  deuxième  thème  en  fa  majeur  (relatif  majeur),  après 
lequel  reparaît  le  premier  thème  en  ré  mineur.  Nous  sommes  donc 
ici  en  présence  d'une  forme  lied  bien  déterminée.  Ajoutons  que  la 
mélodie  très  ouvragée,  très  violonistique,  n'a  guère  de  caractère 
symphonique  ;  on  retrouve  les  sextolets  de  doubles  croches  chers  à 
Pinaire.  Papavoine,  comme  tout  bon  violoniste  de  son  temps,  se 
complaît  dans  la  pratique  de  ce  que  Béthisy  appelle  «  les  grandes 
distances  »,  c'est-à-dire  qu'il  parsème  thèmes  et  passages  de  grands 
écarts.  D'où,  une  thématique  sabrée,  à  cassures  brusques,  à  notes 
piquées,  quelque  chose  d'anguleux  et  de  métallique.  Toujours  ou 
presque  toujours  basée  sur  la  gamme  du  ton,  cette  thématique 
accumule,  dans  les  premiers  mouvements,  les  gammes  rapides,  les 
chaînes  de  triolets  de  doubles  croches;  elle  montre  sur  le  vif  le 
travail  de  développement  par  broderie  qui  est  alors  seul  en  usage. 
Voici  un  spécimen  de  l'écriture  de  Papavoine  (Symph.  I,  Allegro, 
ma  non  Iroppo). 


Alto 
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Le  flottement  mélodique  de  V Andantino  sempre  piano  ne  manque 
pas  de  charme  : 


Au  point  de  vue  dynamique,  on  peut  refaire  sur  ces  symphonies 
les  observations   qui  nous  ont  conduit  plus  haut  à  rattacher  les 
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nuances,  soit  à  la  technique,  soit  à  la  registration,  soit  aux  modula- 
tions. 

Quelques  temps  après  Papavoine,  un  autre  violoniste,  Nicolas 
Vibert  S  publiait  un  ouvrage  de  symphonies.  La  Bibliothèque  Natio- 
nale possède  trois  œuvres  de  cet  auteur,  dont  le  second^  :  Six  sonates 
à  trois  :  deux  violons  et  basse,  qui  porte  un  privilège  du  18  février  1752 
est  seul  capable  de  nous  intéresser. 

Nicolas  Vibert  est  avant  tout  un  violoniste  : 

Pastorella 
Sonata  III 


Ses  sonates  comportent  toutes  trois  morceaux;  saut  dans  deux, 
les  rentrées  régulières  ont  lieu.  De  fréquentes  indications  de  solos  et 
de  tutti  prouvent  simplement  que  Vibert  est  un  virtuose  et,  en  effet, 
la  première  sonate  se  termine  par  un  Xon^Capricio,  sorte  de  fantaisie 
libre  entremêlée  de  solos  et  de  tutti.  Le  style  est  assez  proche  de 
celui  de  Locatelli  et  la  technique  du  violon  y  est  avancée,  comme 
chez  le  maître  italien.  A  noter  un  emploi  de  termes  romantiques 
recherchés  :  Largo  ideali  (?);  Allegro  assai  bizaria  qui  font  aussi 
songer  aux  inventions  du  violoniste  deBergame.  Dans  la  cinquième 
sonate,  on  remarque  une  charmante  Musette  majeure  et  mineure 
avec  un  curieux  accompagnement  en  réponses  alternées  du  second 
violon  et  de  la  basse,  à  laquelle  peut  encore  s'ajouter  un  basson. 

Pendant  l'année  1752,  le  Concert  spirituel,  à  côté  de  symphonies 
(c  à  grand  chœur  »  de  Guillemain,  de  Mondonville  et  de  Martin,  joue 
le  4  avril  une  «  grande  symphonie  de  M.  Carafte  »  ^.  Il  s'agit  ici  de 
Charles  Placide  Caraffe,  ou  Caraffe  le  jeune,  qui  publia,  cette  année- 

1.  Fétis  et  Eitner  sont  muets  sur  ie  compte  de  cet  artiste.  Nicolas  Vibert  naquit 
vers  1710,  et  tenait  un  emploi  de  violon  au  Concert  spirituel  en  1731  ;  le  28  dé- 
cembre 1752,  il  obtenait  la  survivance  de  Louis  Forcade  aux  24  violons  (Oi,98). 
Vibert  était  entré  à  l'orchestre  de  l'Opéra  en  qualité  de  violon  surnuméraire,  en 
1757  (Arch.  Opéra).  Il  mourut  à  Paris  le  16  août  1772;  marié  à  Barbe  Carré,  il  habi- 
tait rue  Censier  ;  on  l'enterra  à  Saint-Mélard.  Son  frère,  Jean-Baptiste,  était 
maître  luthier  (Arch.  Seine,  Fonds  Bégis).  Le  18  fé\rier  1732,  Nicolas  Vibert 
prenait  un  privilège  de  dix  ans  pour  des  «  Sonates  en  trio  de  sa  composition  » 
(Brenet.  Loc.  cit.,  p.  447). 

2.  Bib.  nat.  Vm'  1180. 

3.  Mercure,  mai  1752,  p.  183. 
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là  :  Six  simphonies  à  trois  violons  et  une  basse  dédiées  à  M^""  le  duc 
de  la  Force,  pair  de  France,  chez  l'auteur  rue  des  Saints-Pères,  à 
l'hôtel  de  la  Force,  Boivin,  Leclerc,  Castagneri^ 

Sauf  la  dernière,  traitée  en  forme  de  Suite,  ces  symphonies  se  dis- 
tribuent en  trois  mouvements;  àïemarquerquc  les  Allégros  de  début 
ne  sont  pas  munis  de  reprises  ;  ils  affectent  d'ailleurs  assez  régu- 
lièrement la  forme  sonate,  mais  le  style  est  scolastique,  et,  dans 
l'ensemble  a  quelque  chose  de  suranné.  Quelques  thèmes  rachètent 
la  monotonie  de  ces  compositions  par  leur  allure  accorte  et  spiri- 
tuelle, tel  celui  de  V Allegro  initial  de  la  Symphonie  IV.  On  remar- 
quera que  Caraffe  revient  au  système  des  trois  violons  et  de  la  basse, 
combinaison  abandonnée  depuis  Simon,  partons  nos  symphonistes, 
Blainville,  Guillemain,  Martin,  Pinaire  et  Papavoine,  mais  sur 
laquelle  le  recueil  de  symphonies  à  trois  violons  de  Sammartini, 
op.  II,  publiée  à  Paris  vers  1751 ,  pouvait  attirer  de  nouveau  l'attention. 

Au  contraire,  les  Ouvertures  à  quatre  parties  dédiées  à  M^^  Chi- 
coyneau  de  la  Valette,  composées  par  M.  Miroglio,  IIP  œuvre,  gra- 
vées parM"**  Vandôme,  font  appel  au  quatuor  normal  d'instruments  à 
archet,  deux  violons,  alto  et  basse  ^,  mais  l'alto  peut  être  remplacé 
par  un  troisième  violon.  Ce  sont  des  Ouvertures  italiennes  disposées 
en  trois  mouvements,  avecquelques  velléités  de  bithématisme  dans 
les  Allégros  (Ouv.  I,  II)  ;  elles  paraissent  au  Concert  spirituel  les 
11  mai,  1"  juin  et  8  décembre  1752. 

Le  Mercure  indique  même  qu'on  exécuta,  au  début  du  concert  du 
8  décembre,  «  la  troisième  Ouverture  du  IIP  œuvre  de  M.  Miroglio  », 

1.  Bib.  du  Conservatoire.  Caraffe  le  jeune,  portait  les  prénoms  de  Charles-Pla- 
cide, et  était  le  troisième  fils  d'Antoine-Placide  Caraffe  et  de  Geneviève  Tosiger. 
Né  à  Paris  en  1730,  il  obtint,  le  19  janvier  1749,  la  survivance  de  Tun  des 
24  violons  de  la  Chambre,  sur  la  démission  de  Charles  Baudy  (Arch.  Nat.  Oi,  93). 
11  était  entré  à  TOpéra,  en  1746,  sous  le  nom  de  Caraffe  troisième  et  on  le  voit 
figurer  sur  l'état  de  1732  parmi  les  6  violons  à  600  livres  (Arch.  Opéra).  Le  30  juin 
de  la  même  année  1752,  il  prend  un  privilège,  avec  lequel  il  publie  ses  6  Sympho- 
nies à  trois  violons  et  une  basse  (Brenet.  Lac.  cit.,  p.  447). 

Une  symphonie  de  lui  fut  jouée  le  24  décembre  1755  [Mercure,  janvier  1736, 
p.  202).  Caraffe  le  jeune  mourut  à  Paris  le  23  octobre  1736  sur  la  paroisse 
Saint-Germain-l'Auxerrois  (Arch.  Seine.  Fonds  Bégis). 

2.  Bib.  nat.,  Vm''  1519  (s.  d.).  L'auteur  s'appelait  Jean-Baptiste  Miroglio  et  était 
le  frère  cadet  de  Pierre  Miroglio  l'aîné,  maître  de  musique,  en  1741,  du  prince  de 
Carignan  ;  il  n'était  point  né  «  vers  1750  »  comme  le  disent  les  Dictionnaires. 
En  1739,  il  figure  dans  le  Tableau  de  Paris  comme  «  maître  de  violon  et  de  par- 
dessus de  viole  »  et  demeure  cour  du  Grand  Cerf,  où  il  ouvrira  avec  Peters,  en 
1763,  son  bureau  d  abonnement  musical  (M.  Brenet.  Les  débuts  de  l'abonnement 
de  musique.  Mercure  musical,  15  octobre  1906) . 
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c'est-à-dire  l'Ouverture  en  ut  majeur,  dont  le  Presto  final,  en  6/8, 
consiste  en  une  sorte  de  «  Chasse  »  qui  s'interrompt  soudain  pour 
laisser  soupirer  un  bref  Andante  sotto  voce,  après  lequel  le  Presto 
reprend,  de  plus  belle,  sa  galopade. 

V Allegro  par  lequel  débute  l'Ouverture  II  (sol  majeur)  affiche  une 
mise  en  œuvre  mélodique  que  l'on  retrouve  chez  les  maîtres  alle- 
mands, en  particulier  chez  Richter  et  J.  Staraitz^  :  de  trois  accords 
frappés  du  ton  ào.  sol  majeur  s'échappent,  aux  deux  violons  et  à  deux 
reprises  différentes  des  cascades  d'accords  brisés  qui  s'arrêtent  sur 
une  cadence  à  la  dominante,  après  laquelle  s'expose  un  deuxième 
thème  : 
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1.  Par  exemple,  Richter,  Symphonie  en  sol  majeur.  Stamitz.  Symphonie  en 
ré  inajeur,  op.  8iv,9  (Denkmuler  der  deutscher  Tonkunst,  t^  série,  3»  année. 
Catalogue  thématique). 
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Ce  fragment  fait  ressortir  la  répartition  en  deux  groupes  des  quatre 
instruments,  l'alto  et  la  basse  restant  toujours  étroitement  associés, 
tandis  que  les  violons,  souvent  à  l'unisson  ou  à  la  tierce,  se  chargent 
de  la  présentation  et  du  développement  des  mélodies. 

Le  «  Vorhalt  »  et  le  «  trémolo  »  de  Mannheim  apparaissent  fré- 
quemment :  en  voici  des  exemples  : 


4e^i^J'  '^^ 


1753.  — En  1753,  Mondonville,  Martin  et  Plessis  cadet  sont  les 
seuls  musiciens  français  dont  le  Mercure  signale  l'exécution  de 
symphonies  au  Concert  spirituel.  La  «  symphonie  à  cors  de  chasse  « 
est  toujours  extrêmement  en  faveur.  Le  jeudi  de  Pâques,  on  enjoué 
une  dans  laquelle  sonnent  MM.  Perin  et  Grillet  ^  ;  le  lundi  de  Pâques, 
on  indique  une  «  symphonie  nouvelle  à  cors  de  chasse  de  M***  «^ 
Mondonville  continue  à  donner  ses  arrangements  de  pièces  de  cla- 
vecin en  symphonie  qui,  alternent  avec  ses  Concertos  de  voix. 

Deux  œuvres  françaises  nouvelles  paraissent  cette  année-là  ;  la 
dernière  en  date,  annoncée  par  le  Mercure  de  décembre,  consiste  en 
deux  Concertos  à  huit  parties  par  Bordet,  œuvre  I",  que  nous  n  avons 
pu  retrouver.  La  première  porte  un  privilège  de  mars  1753,  et  la  signa- 
ture d'un  M.  Talon,  «  ordinaire  de  la  Chambre  et  Chapelle  du  roi  », 
qui  composa  plusieurs  recueils  de  symphonies  à  quatre  parties 
dont  l'œuvre  V  est  annoncé  par  le  journal  Y  Avant- Coureur,  en  1767^ 


1.  Ouverture  IIF.  Andante  solto  voce. 

2.  Ibid. 

3.  Ouverture  IV.  Minuetto  1°. 

4.  Ouverture  V.  Presto  final. 

5.  Mercure, ]mn  17o3,  I,  p.  168. 

6.  Ibid.,  p.  170. 

7.  L'annonce  se  trouve  aussi  dans  le  Mercure  d"avril  1767,  p.  145.  Pierre 
Talon  est  né  le  2.j  octobre  1721,  à  Reims,  sur  la  paroisse  Saint-Timothée.  Il 
devint  violoncelle  de  la  musique  du  roi,  et  obtint,  le  12  mai  1782,  une  pension 
de  retraite  de  2.400  livres  sans  retenue.  11  mourut  le  26  juin  1783,  et  sa  veave, 
Geneviève  Guiton  reçut  le  7  août  1785  une  pension  de  800  livres  (Arch.  nat.. 
Oi,  687). 

Le  24  mars  1753,  Pierre  Talon    prenait  un    privilège  de   dix   ans   pour   des 
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Voici  l'intitulé  de  l'œuv.  I,  que  nous  allons  étudier  : 
Six  simphonies  à  quatre  parties  pour  trois  violons  et  basse  ou 
à  plusieurs  inslrume^its,  dédiées  à  M"^^  la  marquise  de  Ségur  et  com- 
posées par  M.  Talon,  œuvre  P''', 

Toutes  les  symphonies  de  ce  recueil  sont  construites  de  la  façon 
suivante  : 

N°  I.  Allegro  0.  Un  seul  sujet  étendu  et  traité  en  contrepoint. 
Développement  sur  icelui  et  rentrée  dans  le  ton,  mais  abrégée.  Imi- 
tations constantes  entre  les  quatre  parties.  Peu  de  nuances. 

II.  Adagio  2/4  en /a  tnineur  (sorte  de  lied).  Pas  de  rentrée.  Deux 
points  d'orgue  et  nuances  beaucoup  plus  fréquentes  que  dans  les 
premiers  morceaux.  Indications  de  tutti  eisolos. 

III.  Finale,  Allegro  3/8.  Développement  et  rentrée  régulière. 
Nous  croyons  utile  de  citer  ici  les  débuts  des  Symphonies  III 
et  IV,  dont  on  observera  les  dispositions  différentes  des  entrées 
en   canon  : 
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et  le  caractère  à^Ouverture  à  la  française  de  ce  rythme  pointé 


œuvres  de  musique  présentées  par  lui-même.  (Ms.  fr.  21998,  f»  81,11°  1045.  Com- 
muniqué par  M.  Cucuel).  C'est  avec  ledit  privilège  qu'il  publia  lœuvre  I  ci- 
dessus.  Ses  œuvres  III  et  IV  sont  des  Trios  de  violoncelle,  violon  et  basse.  En 
juin  1761,  le  Mercure  annonce  de  lui  (p.  171),  un  Quatuor  pour  un  violon,  un 
hautbois,  un  violoncelle  obligé  et  la  basse  continue,  dédié  à  la  marquise  de 
Chazeron. 

1.  A  Paris,  chez  M.  Vernadé,  M.  Bayart,  M""  Castagnerie,  M.   Mangean,  etc. 
Bibl.  du  Conservatoire. 
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D'une  façon  générale,  l'écriture  large  et  claire  de  ces  premiers 
morceaux,  construits  sur  un  thème  unique,  diffère  profondément  de 
celle  des  Andantes  et  surtout  des  finales  où  s'affirme  un  style  pure- 
ment «  violonistique  »  qui  fait  penser  à  des  solos  plus  qu'à  de  véri- 
tables symphonies  : 

En  revanche,  les  contrepoints  espacés  des  premiers  morceaux  et  la 
tenue  générale  de  ceux-ci  leur  donnent  une  allure  réellement  sympho- 
nique  ;  mais  c'est  une  allure  archaïque  qui  contraste  et  détonne  un 
peu  avec  le  langage  plus  «  galant  »  des  Andantes  et  des  finales.  On 
dirait  que  Talon  a  voulu  se  faire  pardonner  l'apparence  noble  et  sévère 
de  ses  premiers  morceaux  en  les  faisant  suivre  par  des  pièces  plus 
légères  où  se  donne  libre  carrière  un  talent  de  très  solide  violoniste. 


1  //•  f 


u-  ir-irTrrfM 


On  remarque  encore  dans  son  œuv.  IV  {Trios  pour  violoncelle, 
violon  et  basse)  ce  même  alliage  bizarre  de  vieux  procédés  avec 
une  terminologie  romantique  où  se  multiplient  les  sospirando,  mur- 

4  .   Sinfonia  III,  Adagio. 
2.  Ibid.  Allegro  spiritoso, 
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murando  sempre  (sic),  etc.  Les  contrepoints  par  lesquels  débutent 
les  synmphonies  de  Talon  ne  sont  pas  sans  analogie  avec  celui 
de  vieux  maîtres  italiens,  tel,  par  exemple,  Brioschi.  Mais  plus 
frappante  encore  est  la  ressemblance  des  premières  mesures  de  la 
symphonie  n"  I  de  Talon  avec  un  des  plus  anciens  quatuors  sym- 
phoniques  de  Jean  Baptiste  Sammartini^  : 

Allegro 

^        ''  '      '         "  "       "  (Talon) 


(Sammartini) 


Allegro 
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Bien  d'autres  particularités  achèvent  de  rattacher  ces  œuvres 
françaises  aux  vieilles  traditions  du  style  instrumental  italien.  Au 
point  de  vue  de  l'orchestration,  deux  groupes  s'opposent^ en  se  dis- 
tribuant les  parties  :  les  premiers  et  seconds  violons  d'une  part,  et 
de  l'autre,  les  troisièmes  violons  et  les  basses-.  Celles-ci  sont 
écrites  pour  violoncelle  et  clavecin  lequel,  comme  on  en  jugera  par 
l'exemple  suivant,  était  absolument  obligatoire  : 


^^M^''   ->  I  j 


1  i 

Non  moins  obligatoire  paraît  être  la  basse  des  cordes  dont  le 
dynamisme,  s'il  correspond  à  l'intention  de  l'auteur,  mérite  de  retenir 
l'attention  :  ++        yst;  7b\\ 


y-  [^   tff^    I  [^  ^^ 


Vf      Pf         Vf      Pf 
Des  premiers  morceaux   ayant  un  caractère  général   à  la  fois 
sérieux  et  simple,  et  s'opposant  à  des  Andantes  Qi  Finales  tout  diffé- 
rents par  leur  virtuosité  brillante  et  ouvragée;  telles  sont  les  parti- 

1.  Paru  à  Londres  (op.  1)  en  1744  et  qui  présente  la  même  coupe  interne  que 
la  première  symphonie  de  Talon. 

2.  Même  groupement  des  trois  violons  et  de  la  basse  dans  le  recueil  cité  plus 
haut  de  Jean-Baptiste  Sammartini  op.  II,  paru  chez  Leclerc  à  Paris,  vers  1751, 
sous  le  nom  de  Giuseppe  Sammartini.  Sur  12  symphonies  (dont  plusieurs  sont 
de  Brioschi)  6  sont  écrites  pour  trois  violons  et  basse.  iMais  le  rôle  du  troisième 
violon  est  le  plus  souvent  tout  à  fait  effacé,  et  c'est  sans  doute  pour  plus  de 
facilité  qu'il  remplaçait  l'alto. 

3.  Symphonie  II,  Finale. 


LA    SYMPHONIE    FRANÇAISE    VERS    1750  75 

cularités  distinctives  du  style  de  ce  très  intéressant  symphoniste 
français  dont  nous  prendrons  congé  en  citant  encore  le  début  d'un 
Andanle  {Sinfonia  V)  qui  évoque  d'une  façon  bien  inattendue  la 
fameuse  danse  d'Anitra  d'Ed.  Grieg  ! 


Nous  croyons  nécessaire  de  dire  ici  un  mot  des  premières  œuvres 
de  Gossec  S  dont,  il  est  vrai,  la  chronologie  ne  semble  pas  facile  à 
préciser,  les  œuvres  I,  II,  III,  IV  de  ce  musicien  paraissant  seulement 
pouvoir  se  placer  dans  la  décennie  17S3-1763.  Au  surplus,  de  ces 
quatre  premières  œuvres,  nous  ne  connaissons  que  les  œuvres  I  et  IV. 
De  l'œuvre  IV,  la  bibliothèque  du  Conservatoire  possède  toutes  les 
parties,  sauf  celle  du  premier  violon  '\  mais  celle-ci  se  trouve  isolée 
à  la  Bibliothèque  nationale^.  L'œuvre  I"  porte  le  titre  ci-après  : 

Sei  sonate  a  due  violini  e  basso  composte  del  Francesco  Gossei  Di- 
Anversa.  Opéra  prima.  Gravé  par  Géron,  Paris,  Leclerc  et  aux 
adresses  ordinaires  (s.  d.)*. 

Gossec  emprunte  le  cadre  de  ces  sonates,  tantôt  à  l'ouverture  ita- 
lienne, tantôt  à  l'ouverture  à  la  française  :  les  Ti'ios  II  et  III  débutent 
par  des  Adagios;  tous  les  autres  par  des  mouvements  animés  ;  le  dis- 
positif est  ternaire,  et  les  Trios  II  et  III  se  terminent  par  des  Menuets. 

Les  Allégros  sont  monothématiques  ou  bithématiques  (Trio  V),  à 
reprises^  avec  rentrée  après  un  travail  de  virtuosité,  pendant  lequel 
de  longs  passages  brillants  s'entrecoupent  de  points  d'orgue  {Allegro 

1.  Sur  François  Gossec  (1734-1829),  voir  F.  Hellouin,  Gossec  et  la  Musique 
française  à  la  fin  du  XVIII"  siècle  (1903).  Ce  n'est  qu'en  1737,  le  15  avril  qu'une 
symphonie  de  lui  fut  jouée  au  Concert  spirituel  (Mercw?'e,  mai  1757,  p.  199). 

2.  Bib.  du  Conservatoire,  Recueil  57  de  symphonies. 

3.  Bibl.  nat.,  Vm'  18923. 

4.  Bib.  nat..  Vm'  1241. 

François-Joseph  Gossec  se  nommait  en  réalité  Gossé,  dit  Gossec.  D'abord  il 
italianise  son  nom  et  s'appelle  Francesco  Giuseppe  Gossei  di  Anversa.  Le  pri- 
vilège pris  par  Charles-Nicolas  Leclerc,  le  21  août  1763,  et  qui  sert  à  publier  à  nou- 
veau les  œuvres  1  et  H  de  Gossec,  porte  l'orthographe  Gossei.  Lorsque  Peters 
publie,  en  1769-70,  6  quatuors  de  Gossec,  il  écrit  son  nom  Gosset  (Brenet.  Loc. 
cit.,  p.  438).  L'Etat  de  Paris  de  de  Jèze,  pour  1760,  cite,  comme  professeur  de 
contrebasse,  un  sieur  Gaussé,  demeurant  rue  de  Richelieu,  qui  n'est  autre 
que  Gossec.  Le  musicien  habitait  alors  chez  la  Pouplinière  (Etat  de  Paris,  1760, 
p.  186).  Sur  l'œuvre  IV,  qui  peut  se  situer  entre  1760  et  1762.  il  adopte,  avec  des 
prénoms  italianisés,  la  graphie  Gossec.  On  trouve  enfin,  sur  uu  catalogue  de 
Bailleux,  l'orthographe  très  belge  de  Gossée. 
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moderato  du  Trio  II).  Gossec  pratique  le  développement  au  moyen 
des  incises  caractéristiques  de  ses  thèmes,  et  se  conforme  ainsi  aux 
habitudes  des  auteurs  de  concertos. 

Pour  les  Adagios,  écrits  soit  en  mineur,  soit  à  la  dominante,  soit 
à  la  sous-dominante  (Trio  IV),  Gossec  adopte,  tantôt  la  forme  sonate 
ternaire  à  un  seul  thème,  tantôt  la  forme  lied,  comme  dans  V Adagio 
placé  en  tête  du  Trio  II  et  dont  le  pemier  thème,  exposé  par  les  deux 
violons,  par  entrées  successives  : 
Vl 


est  repris  pour  conclure,  après  la  présentation  d'un  second  dessin, 
de  caractère  extrêmement  italien,  occupant  le  centre  de  la  pièce. 


^^1         I     I  ISH^    M^     j^'i-'     IçjJ 

Remarquons  immédiatement  le   «  Vorhalt  »  (a)  répété  dans  le 
premier  thème,  et  qui  devient  plus  loin  : 


avec  une  accentuation  déjà  très  moderne;  cette  accentuation,  on  la 
retrouve  à  l'occasion  des  Menuets;  Gossec  écrira,  par  exemple  : 
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1.  Trio  II,  Adagio.  II  convient  d'observer  que  le  dispositif  rythmique  du  thème 
(a)  se  rencontre  fréquemment  sous  la  plume  de  Gossec* (Voir  Trio  IV,  Adagio). 

2.  Trio  II.  Minuelto  1". 
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tout  comme  Stamitz,  dans  ses  Sonates  à  trois  parties  (œuvre  I)  : 


Il  affectionne  aussi  les  dessins  à  notes  répétées,  et  piquées  et  les 
séquences  à  l'italienne,  telles  que  la  suivante  : 

:,^//» ii  1 1 tl. .,  r  I O, .  c  I  fTTmrr  ' 

M.  Georges  Cucuel  a  signalé^  le  terme  «  crescendo  »  placé  sous 
les  deux  violons,  à  la  27''  mesure  deV Allegretto  ôi\\Tv\o\;  mais,  il  se 
trouve,  dans  ces  trios,  d'autres  «  crescendo  »  figurés  implicitement 
par  P.  F,  F. F.  Gossec  aime  à  conclure  très pza?io  (Trios  II,  VI).  Géné- 
ralement, les  trémolos  s'accompagnent  de  la  notation  P,  et  les 
accords  brisés,  de  l'indication  F. 

Au  point  de  vue  de  l'instrumentation,  le  style  est  en  général  vio- 
lonistique,  avec  les  deux  violons  à  l'unisson,  à  l'octave  ou  à  la  tierce. 
Parfois,  les  deux  instruments  entrent  par  contrepoints  espacés.  De 
nombreux  arpèges  mettent  en  relief  l'adresse  et  le  brillant  du 
premier  violon.  L'œuvre  P""  de  Gossec  présente  dans  son  ensemble  un 
caractère  italien  des  plus  marqués  ;  il  y  a,  dans  son  écriture  com- 
plexe, nombre  de  passages  qui  rappellent  notamment  Locatelli. 

1754.  —  Cette  écriture  frisée  et  guillochée  se  retrouve  dans 
l'œuvre  II  d'un  violoniste  lillois  nommé  Sohier,  qui  s'était  fait  entendre 
le  3  mars  1750  au  Concert  spirituel  ",  et  qui,  en  1754,  publia  six  sym- 
phonies, dont  voici  le  titre  : 


1.  Menuet  de  la  Sonate  III  des  Six  Sonates  à  trois  parties  concertantes  qui  sont 
faites  -pour  exécuter  ou  à  trois  ou  avec  toute  l'orchestre  ..  par  Jean  Stamitz,  direc- 
teur de  la  musique  de  S.  A  .S.  M.  l'Electeur  Palatin,  op.  1,  Paris,  La  Ghevar- 
dière,  Bib.  nat.,  Vm'  1211. 

2.  Trio  V.  Allegro. 

3.  {^QOvgesCncneX.  A  propos  du  Crescendo,  S.  I.  M.,  15  février  1911 

4.  Mercure,  avril  1750,  p.  184.  «  M.  Sohier  l'aîné,  premier  violon  du  concert  de 
Lille,  joua  seul  avec  le  plus  grand  succès.  »  11  exécuta,  peut-être,  ce  jour-là  une  des 
Sonates  à  violon  seul  et  basse  de  son  œuvre  I.  Grâce  à  l'obligeance  de  M.  Léon 
Lefebvre  de  Lille,  nous  sommes  en  mesure  de  fournir  ici  quelques  renseigne- 
ments biographiques  sur  son  compte.  Charles-Joseph  Balthazar  Sohier,  dit  l'aîné, 
fut  baptisé  le  6  janvier  1728,  à  Saint-Etienne  de  Lille.  11  était  fils  de  Jean-Bap- 
tiste Sohier  et  de  Marie-Joseph  Hanot.  En  1750,  il  était  premier  violon  au  concert 
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Simphonies  à  quatre  parties,  dédiées  à  Son  Excellence  M^'  Vévêque 
de  Tournay,  composées  par  M.  Sohier  rainé,  œuvre  second,  gra- 
vées par  le  sieur  Hue,  cliez  l'auteur,  à  Lille  en  Flandre,  M"'*'  Hue, 
Leclerc,  Castagnery^. 

Généralement  construites  sur  le  cadre  ternaire,  sauf  la  Sympho- 
nie VI  qui  comprend  quatre  mouvements,  dont  un  iar^'O  3/2  initial  en 
forme  de  premier  morceau  d'ouverture  à  la  française,  disposé  par 
entrées  successives  d'un  caractère  majestueux,  et  suivi,  comme 
pour  rappeler  sa  généalogie,  d'une  Fugue,  d'un  Andante  et  d'un 
Allegro,  les  compositions  de  Sohier  affectent  souvent  (Sympho- 
nies III,  IV,  V)  une  statique  tonale  de  caractère  bien  archaïque.  Le 
style  d'imitations  y  domine,  et  entraîne  une  grande  surcharge  de 
figurations.  Presque  constamment,  le  flot  tumultueux  des  triolets  de 
doubles  croches  vient  buter  contre  des  traits  saccadés  en  rythme 
binaire.  La  basse  ne  présente  guère  d'intérêt,  tandis  que  l'alto,  assez 
émancipé  de  la  tutelle  de  celle-ci,  échange  de  menus  dessins  avec 
le  deuxième  violon. 


Sohier  multiplie  les  indications  dynamiques,  mais  ne  paraît  pas  se 


de  Lille.  On  le  trouve,  le  30  décembre  1754.  comme  musicien,  à  Tournai  où  il 
habite  sur  la  paroisse  Notre-Dame.  A  cette  date,  il  épousait  Marie-Anne.Ioseph 
Mallez.  Sohier  mourut  le  29  juin  1759,  et  fut  enterré  à  Saint-Etienne  de  Lille  dont 
il  tenait  l'orgue. 

Le  31  décembre  1749,  il  prenait  un  privilège  pour  des  Sonates  de  violon  qu'il 
publia  à  partir  de  janvier  1730  (œuvre  I).  Les  symphonies  de  l'œuvre  II  doivent 
remonter  à  1754,  car  elles  sont  dédiées  à  son  protecteur,  l'évèque  de  Tournai,  et 
Sohier  habitait  précisément  cette  ville  à  cette  époque.  Il  parut  une  seconde  fois 
au  Concert  spirituel,  le  26  mars  17.50. 

1.  Bib.  du  Conservatoire,  Recueil  14. 
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libérer  de  l'ancienne  conception  des  effets  d'écho.  V Allegro  de  la 
Symphonie  I  présente  un  diminuendo,  figuré  par  la  série  F.  P.  PP. 

D'autres  symphonies  d'auteurs  français  parurent  en  1754  au  Con- 
cert spirituel.  Citons  la  «symphonie  nouvelle  »  de  Désormeaux,  jouée 
le  31  mars  S  celle  de  Chrétien  exécutée  le  jour  de  la  Pentecôte  ^  et  la 
«  symphonie  à  cors  de  chasse  »  de  Giuseppe  Touchemolin  qu'on 
entendit  le  jour  de  l'Assomption^.  Malheureusement,  aucune  de  ces 
compositions  ne  nous  est  parvenue,  et,  pour  pouvoir  juger  de  la  pro- 
duction française  à  cette  époque,  il  faut  attendre  l'année  suivante 
et  les  tieuvres  de  Davesne. 

Auparavant,  nous  dirons  quelques  mots  de  symphonies  dues  à  un 
musicien  étranger,  probablement  belge,  mais  qui  se  fixa  en  France, 
et  dont  l'œuvre  II  fut  publiée  à  Paris  à  la  fin  de  1754,  Antoine  Màhaut*- 

La  Bibliothèque  nationale  possède  cet  œuvre  11  :  VI  Sinfonie 
a  piu  slromenli,  ire  a  duoi  molini,  alto  viola,  violoncello  o  basso 
cùntimw,  e  duoi  corni  di  caccia  ad  libitum,  e  tre  a  duoi  molini, 
alto  viola,  violoncello  o  basso  continuo,  Da  Antonio  Mahault, 
opéra  II.  Paris,  Leclerc.  Bayard,  Castagneri  ». 

L'intérêt  que  présente  le  recueil  de  Mahaut,  consiste  en  ce  que  les 
trois  premières  symphonies  qu'il  contient,  toutes  trois  dans  le  ton 
de  ré  majeur,  comportent  des  cors  de  chasse.  Le  titre  ajoute  «  ad 
libitum  »,  car  l'adjonction  de  ces  instruments  demeurait  faculta- 
tive, et  on  en  vendait  les  parties  séparément.  Cette  particularité 
explique  pourquoi  nombre  de  symphonies  françaises,  qui  furent 
exécutées  avec  cors  de  chasse,  ne  nous  sont  parvenues  qu'à  l'état 
réduit  de  compositions  à  quatre  parties.  Celles  des  cors  ont  été 
égarées  ou  perdues,  ou  bien  elles  sont  restées  manuscrites.  Tel  est 
vraisemblablement  le  cas  des  symphonies  de  François  Martin  ^ 

1.  Mercure,  mai  1734,  p.  182. 

2.  IbicL,  juin,  II,  p.  179. 

3.  Ibid.,  juillet  1734,  p.  188. 

4.  Nous  adoptons  l'orthographe  de  Mahaut  et  non  pas  celle  de  Mahault,  car 
c'est  celle  de  la  signature  autographe  du  musicien  apposée  sur  l'exemplaire  de 
la  Bibliothèque  nationale.  On  sait  fort  peu  de  choses  sur  lui.  Fétis  prétend  qu'il 
était  flûtiste  à  Amsterdam,  et  qu'il  se  réfugia  à  Paris  en  1760  pour  se  mettre  à 
l'abri  de  ses  créanciers.  Le  nom  de  Mahaut  est  représenté,  dans  le  Ilainaut,  à 
Mons. 

5.  Bib.  nat.,  Vm"  1311  (s.  d).  Le  29  novembre  17S4,  un  sieur X...  prenait  un 
privilège  pour  «  six  simphonies  et  autres  ouvrages  de  musique  instrumentale 
d'Antoine  Mahault  ».  (Brenet.  Loc.  cit.,  p.  449).  11  s'agit  de  l'œuvre  II. 

6.  Il  convient  de  remarquer  que  la  mention  :  «  Coj^s  ad  libitum  »  est  pour  ainsi 
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Quoi  qu'il  en  soit,  les  symphonies  à  cors  de  chasse  de  Mahaut  com- 
prennent trois  mouvements  :  Preslo,  Largo  ou  Andanle,  Presto.  Les 
cors  ne  s'emploient  que  dans  les  morceaux  extrêmes,  le  mouvement 
central  demeurant  confié  au  seul  quatuor  à  cordes.  La  contrebasse 
figure  explicitement  dans  le  Presto  initial  de  la  deuxième  symphonie. 

Cimhalo  8:  Violone  o  ^ 
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Y 
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Ces  mouvements  extrêmes,  généralement  construits  sur  un  seul 
thème,  présentent  la  forme  de  la  sonate  ternaire,  c'est-à-dire 
qu'après  l'incursion  à  la  dominante,  le  thème  initial  est  repris  à  la 
tonique  et  suivi  d'un  coda  assez  considérable.  Le  rôle  des  cors  est 
purement  harmonique  ;  ils  ponctuent  les  entrées  thématiques  et  le 
compositeur  ne  leur  confie  aucune  mélodie  indépendante  de  celle 
du  quatuor  d'archets.  L'exemple  ci-après,  montrera  le  dispositif 
adopté  (Sinfonia  I). 
Presto 

Corl 
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VAndante  8/8  de  cette  symphonie  est  construit  comme  un  pré- 


dire générale  à  cette  époque.  Dans  les  éditions  françaises  des  œuvres  III  et  IV 
de  Jean  Stamitz,  ne  figurent  que  quatre  parties  obligées  ;  les  parties  de  cors  «  se 
vendent  séparément  ». 
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mier  morceau  de  sonate  sur  une  seule  mélodie  aux  souples  inflexions, 
et  se  déroule  avec  noblesse  et  tranquillité  : 


rJirrji^ii 


â^ 


La  dynamique  est  soignée  et  précise  ;  on  voit  des  indications 
comme  :  «  mezzo  forte  »,  «  poco  piano  »,  etc. 

Avant  de  quitter  Mahaut,  citons  le  Concertino  a  4-°  stromenli  del 
signor  Mahoti  du  fonds  Blancheton  du  Conservatoire  ^  qui  doit  vrai- 
semblablement, être  attribué  à  notre  musicien.  Il  est  encore  écrit  avec 
la  coupe  binaire  des  vieux  Italiens,  sans  rentrée  du  premier  sujet  à 
la  tonique.  Le  premier  mouvement  montre  déjà  deux  thèmes  con- 
trastés (a)  et  (b). 

^^)  Allegro 


Le  thème  (a)  reparaît  à  la  dominante,  immédiatement  après  les 
barres  de  reprise,  ainsi  que  le  thème  (b),  lui  aussi,  à  la  dominante,  et 
leur  succession  donne  lieu  à  tout  un  développement  étendu  et 
modulé,  mais  sans  rentrée  du  thème  initial  dans  le  ton  principal. 

Mahaut  reste  fidèle  à  cette  coupe  dans  VAndante.  Quant  au  finale, 
il  est  très  court,  et  ne  comporte  pas  de  rentrée,  de  sorte  que  toute 
l'œuvre  fait  état  du  dispositif  ancien  des  Italiens,  et  cela,  d'une  ma- 
nière encore  plus  constante  que  les  vieilles  compositions  italiennes 
qui,  le  plus  souvent,  adoptaient  un  système  mixte  rejetant  la  rentrée 
dans  le  premier  morceau  et  au  contraire  la  ramenant  normalement 
dans  le  finale. 

1.  Fonds  Blancheton  du  Conservatoire,  Opéra  quinta,  n»  211,  p.  28.  Ce  fonds, 
l'un  des  plus  riches  en  œuvres  instrumentales  italiennes  du  xvm«  siècle,  ne 
comprend  pas  moins  de  250  symphonies  à  trois  ou  quatre  parties  qui,  nécessai- 
rement, sont  antérieures  à  1756,  M.  de  Blancheton,  conseiller  au  Parlement  de 
Metz,  étant  mort  le  6  mars  de  ladite  année.  (Voy.  Emmanuel  Michel  :  Biographie 
du  Parlement  de  Metz;  Metz,  Nouvian,  1833). 
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1755.  —  Venons-en  maintenant  aux  symphonies  de  Davesne  qui 
comportent  elles  aussi  des  cors  de  chasse.  Le  18  mars  17oo,  le  Mer- 
cure signale,  au  Concert  spirituel,  une  «  symphonie  nouvelle  )>  de 
M  Davesne^.  Or,  les  Spectacles  de  Paris  de  1754,  en  rappelant  que 
Davesne  s'était  avantageusement  fait  connaître  au  Concert  par  plu- 
sieurs motets, vantaientses  «bonnes  ouverturesdel'Opéra-Comique». 
Gomme  son  œuvre  P'  de  musique  symphonique  consiste  justement 
en  Ouvertures,  nous  pensons  que  la  s^^mphonie  de  1755  appartient  à 
l'œuvre  P''  ainsi  intitulée  : 

Six  Ouvertures,  à  quatre,  deux  violons,  alla  viola  et  basse,  dédiées 
à  Monsieur  le  comte  de  Seneclerre,  Par  M.  Davesne  de  V Académie 
Royale  de  Musique,  œuvre  P'',  gravé  par  Céron,  à  Paris,  chez  l'au- 
teur, rue  Bertin-Poirée,  chez  M.  Dominé,  Vernadé,  Bayard,  Cas- 
tagnery.  On  vend  les  parties  de  corps  de  chasse  (sic)  séparément  '-. 
L'orchestre  comprend  deux  violons,  alto,  basse  non  chiffrée  (violon- 
celle), basson,  deux  cors,  deux  hautbois. 

Composées,  sauf  deux  (Ouvertures  II,  IV),  de  quatre  mouvements, 
les  Ouvertures  de  Davesne  appartiennent  au  type  de  Y  Ouverture  à  la. 
française  ou  mieux  dela5M2.'/e.  Elles  débutent  majestueusement  par  un 
Grave  0  ou  2,  suivi  à'nn  Allegro  presque  toujours  de  mesure  binaire, 
d'un  Andante,  d'un  Aria,  ou  d'une  Gavotte  dédoublée  (Ouvert.  I),  et 
se  terminent,  soit  par  un  Allegro,  soit  par  deux  Menuets  (Ouver- 
tures m,  V) . 

Le  Grave  offre  l'allure  du  premier  mouvement  lent  de  V Ouverture  à 
la  française,  au  rythme  saccadé,  ajouré  danacrouses  sur  les  temps 
faibles  et,  à  l'exemple  de  celui-ci,  il  cadence  souvent  à  la  dominante. 

Construits,  soit  sur  un  seul  thème,  soit  sur  deux  thèmes  de  carac- 
tère contrastant  (Ouvertures  II,  III),  les  Allégros  ne  présentant  pas 

1.  Mercure,  avril  17oo,  p.  !l9a.  Pierre-Just  Davesne  entra  comme  violoncelliste 
à  l'Opéra  en  1750.  Au  mois  de  septembre  1751,  il  compte  parmi  les  basses  du 
grand  chœur  aux  appointements  de  500  livres,  et  remplit  le  même  emploi  en 
1752,  1754  et  1757  (Arch.  Opéra).  D'après  M.  Pougin,  Davesne  quitta  l'Opéra  en 
1766  avec  une  pension  de  300  livres,  et  vivait  encore  en  1784  (Supplément  de 
Fétis,  I,  p.  239).  Les  4  et  8  avril  1757,  on  exécuta  2  symphonies  de  lui  au  Con- 
cert spirituel  [Mercure,  avril,  II,  p.  176  et  mai,  p.  197).  Ces  symphonies  étaient 
probablement  extraites  de  son  i"  OEuvre  d'ariettes  italiennes  mises  en  symphonies, 
annoncé  dans  le  Mercure  de  mai  1757,  p.  191. 

2.  Arch.comi''5  d'Agen.  Bib.  du  duc  d'Aiguillon,  série  11,84.  Les  parties  de  pre- 
mier cor  et  de  deuxième  hautbois  manquent.  11  y  a,  pour  l'Ouverture  VI,  une 
partie  manuscrite  de  second  cor,  variante  de  la  partie  qui  est  gravée.  Davesne 
avait  écrit  de  la  musique  instrumentale  dès  1743. 
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de  réexposition  à  la  tonique  ;  leur  écriture,  tout  à  fait  symphpnique, 
laisse  les  thèmes  se  dégager  au-dessus  de  batteries  ou  d'accords  bri- 
sés confiés  aux  parties  secondaires.  Par  sa  physionomie  très  moderne, 
la  mélodie  de  Davesne  se  sépare  fréquemment  de  la  thématique,  issue 
de  l'accord  du  ton,  si  employée  jusque-là.  Tel  motif  d'Andante  : 


U'\t:f  i'uJ'  '^iJ)in  rB 


fait  oublier  toute  la  mécanique  diatonique  qui  remplit  les  composi- 
tions de  l'époque  ;  il  y  a,  chez  Davesne,  de  la  tendresse,  un  sentiment 
délicat  et  pénétrant,  que  soulignent,  mélancoliquement,  des  incises 
chromatiques  et  des  intervalles  aUérés. 

Quant  à  l'instrumentation,  elle  offre  un  vif  intérêt.  Seules  les 
Ouvertures  I,  III,  V,  VI,  écrites  dans  des  tonalités  accessibles  aux 
cors,  comportent  l'emploi  de  ces  instruments,  qui  disparaissent, 
d'ailleurs  dans  les  Andanles  et  dans  les  seconds  Menuets  et  secondes 
Gavottes  présentés  en  mineur.  De  la  sorte,  la  composition,  après  une 
entrée  brillante  et  sonore,  se  recueille  en  une  méditation  intime,  avant 
de  se  clore  avec  éclat  ^.  Parfois,  leur  rôle  se  borne  à  compléter  l'har- 
monie et  à  ponctuer  les  rythmes^  : 
Allegro 
3E 
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1.  Ouvertura  V,  Andante. 

2.  L'abstention   des  cors  dans  les  mouvements  lents  et  dans  les  seconds  me- 
nuets était  alors  d'usage  constani 

3.  Ouvertura  I,  Allegro. 
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Mais  parfois  aussi  les  cors  participent  à  l'exposé  thématique, 
ou  dessinent  d'ingénieuses  figures  d'accompagnement,  ou  encore 
esquissent  des  imitations  du  violon,  h' Allegro  2/4  de  l'Ouverture  VI, 
montre,  dans  la  partie  de  second  cor,  d'intéressantes  syncopes  qui 
augmentent  pour  nous  les  regrets  résultant  de  la  disparition  de 
celle  du  premier  cor  : 


V.l  a  2 


De  même,  la  partie  de  deuxième  cor  de  la  première  Gavotte,  par 
sa  souplesse  et  son  indépendance  relative,  laisse  supposer  encore 
plus  de  liberté  mélodique  chez  le  premier  cor.  Davesne  cherche  donc 
à  accroître  l'importance  du  rôle,  jusque-là  modeste,  des  cors  de 
chasse,  auxquels  la  faiblesse  des  exécutants  ne  permettait  pas,  si 
nous  en  croyons  Henri  Montan  Berton,  de  confier  des  parties  dif- 
ficiles^. 

Les  deux  hautbois  doublent  les  violons,  mais  le  basson  ne  se  rive 
pas  toujours  à  la  basse,  témoin  le  rôle  assez  personnel  qu'il  joue  dans 
VAria  gratioso  de  l'Ouverture  II.  Au  sein  du  quatuor  à  cordes,  les 
instruments  manifestent  une  tendance  à  s'individualiser  ;  ainsi 
(Ouverture  II,  Allegro),  après  l'exposé  du  premier  thème  par  les  vio- 
lons, l'alto  et  la  basse  présentent  le  second  thème,  et  l'intention  de 
transporter  ces  deux  parties  au  premier  rang  se  fortifie  de  l'indi- 


1.  Souvenirs  de  famille  de  H. -M.  Berton,  publiée  par  M.  Teneo  (S.-I.-M. 
15  juin  1911,  p.  4j).  Voici  comment  s'exprime  Berton  ;  «  On  n'avait,  proprement 
parlant,  que  des  trompes  de  chasse  qui  ne  pouvaient  exécuter  que  dans  les  tons 
d'iif,  de  mi  naturel,  et  surtout,  dans  leur  ton  favori,  celui  de  ré,  et  n'y  faisoient 
jamais  entendre  que  la  tonique,  la  médiante  et  leurs  répliques  à  l'oclave.  Quel- 
quefois, on  hasardait  de  leur  faire  donner  la  surtonique,  ou  2o  degré,  mais  ces 
passages  étaient  réservés  pour  les  virtuoses.  » 
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cation  :  solo.  11  semble  difficile  de  refuser  le  mérite  de  ces  diverses 
transformations  à  l'influence  exercée  par  l'école  de  Mannlieim  dont 
les  productions  se  répandaient  alors  chez  nous  parla  librairie  et  par 
le  concert.  Sans  parler  du  privilège  du  12  janvier  1751,  qui  avait 
permis  à  Charles-Nicolas  Leclerc  de  publier  des  œuvres  de  Canna- 
bich,  Hasse  et  Quantz,  Jean  Stamitz  prenait  lui-même  un  privilège 
le  29  août  1755  ^,  et  les  œuvres  deFiltz  paraissaient  chez  La  Chevar- 
dière  cinq  ans  plus  tard  2.  Or,  tandis  que  le  concert  italien  confère 
au  premier  violon  une  fonction  directrice,  un  rôle  de  chef,  et  ne  laisse 
aux  «  ripiénistes»  que  des  besognes  subalternes,  les  mannheimistes 
accordent  à  chaque  instrument  «  obligé  »  le  droit  de  collaborer  au 
développement  symphonique.  Aussi'  voit-on  les  rôles  se  dessiner,  à 
l'intérieur  du  quatuor  à  cordes;  en  même  temps  que  l'alto  témoigne 
d'intentions  mélodiques,  la  basse  brise  les  liens  qui  la  serraient 
contre  le  continuo  ^. 

Sur  le  terrain  dynamique,  les  Ouvertures  de  Davesne  donnent 
lieu  à  de  nombreuses  remarques.  Si  le  crescendo  et  le  diminuendo 
existaient  implicitement  avant  Gossec,  les  mots  ne  figuraient  pas 
dans  nos  partitions.  Ces  mots,  Davesne  les  écrit.  On  trouve  un 
crescendo  dans  V Allegro  de  l'Ouverture  I  ;  on  en  trouve  deux  dans 
celui  de  l'Ouverture  II,  sur  des  accords  brisés  de  mi  majeur  et  de 
la  majeur.  Ces  crescendos  se  relient  à  l'état  agogique  de  la  mélodie. 
Ainsi,  après  un  échange  thématique  entre  les  cors,  les  hautbois,  et 
les  \\o\onQ  {Allegro  de  l'Ouverture  VIj,  une  entrée  de  batteries  s'ac- 
compagne de  la  mention  cresendo  : 
Hth.  V°"^      , 


cresendo 

h' Allegro  de  l'Ouverture  V  ne  comprend  pas  moins  de  six  cre- 
sendos.  En  outre,  des  indications  déterminent  rigoureusement  la 
façon  dont  ces  augmentations  de  sonorité  doivent  être  conduites  ; 
on  lit  piano  cresendo,  rinf,  rinforzando  suivi  de  piano  (Ouver- 
ture II,  Aria  mineur),  aux  violons  et  à  la  basse  : 

1.  M.  Brenet.  La  librairie  musicale  en  France,  p.  449. 

2.  Ibid.,  p.  451. 

3.  A.  Schering.  Geschichte  des  Instrumenlalkonzerts,  pp.  126  et  suiv.  Cette 
influence  se  manifestera  dans  les  Symphonies  concertantes  qui  ne  tarderont  pas 
à  paraître. 
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Basson    V  z. 
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Nombreuses  sont  aussi  les  «  manières  »  :  tremolo8,  comme  dans 
l'Ouverture  V  (Allegro)  : 


«  Vorhalt  »,  comme  dans  V Allegro  et  VAria  de  l'Ouverture  II  : 


*É 


f 


T 


Liberté  des  parties  obligées,  souci  de  nuances  précises,  carac- 
téristiques, faisant  partie  intégrante  de  la  mélodie,  voilà  donc  ce 
qui  se  manifeste  clairement  dans  la  musique  française  de  1755,  et 
les  Quatuors  dePhilidor,  qui,  au  dire  de  Boisgelou^  paraissent  cette 
année-là,  vont  confirmer  nos  constatations.  Leur  titre  est  le  suivant  : 

L'Art  de  la  modulation,  Quatuors,  pour  un  hautboy,  deux  violons 
et  basse,  composé  par  M.  Philidor,  dédié  à  Monseigneur  le  duc 
d'Ayen...  œuvre  premier,  Paris,  l'auteur,  rue  du  Four,  faubourg 
Saint-Cermain,  chez  M"*=^  Philidor,  marchandes  de  modes  de  la 
Reine,  Bayard,  Leclerc.  Gravé  par  M^'^  Vendôme  ^. 

h' Art  de  la  modulation  se  compose  de  six  quatuors  portant  la  qua- 
lification de  Sinfonia,  et  construits,  soit  sur  le  modèle  italien,  soit 
sur  le  type  de  V Ouverture  à  la  française,  avec  un  Adagio  en  tète 
(Symphonie  IV,  V,  VI).  Dans  ce  cas,  comme  dans  l'ancienne  Ouver- 
ture à  la  française,  Y  Adagio  initial  cadence  à  la  dominante  ^ 

Les    mouvements   vifs    s'établissent    parfois    sur    deux   thèmes 

1.  Dans  son  Catalogue  manuscrit.  Sur  François-André-Danican  Philidor,  né  à 
Dreux  le  7 septembre  1726,  mort  à  Londres  le  31  août  1795,  consulter:  A.  Pougin, 
Chronique  musicale,  1874-1875  et  P.  Fromageot.  Les  compositeurs  de  musique  Ver- 
saillais.  1906.  Son  acte  de  mariage,  daté  du  13  février  1760,  le  qualifie  de  «  Mar- 
chand mercier  demeurant  rue  du  Four.  »  Un  motet  de  lui  avait  été  joué  au  Con- 
cert spirituel  le  15  août  1743  (M.  Brenet.  Les  concerts  en  France,  p.  208). 

2.  Bib.  nat.  Vm'  1288  (s.  d.). 

3.  On  trouve  cette  cadence  â  la  dominante  dans  les  mouvements  lents  du 
début  des  sonates  de  Bach  et  de  Hsendel.  Voir  J.-S.  Bach.  Sonate  V  en  fa  mineur, 
pour  violon  et  basse.  Hœndel.  Sonate  en  la  majeur,  pour  violon  et  basse. 
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(Symph.lII,  Allegro),  avec  celte  caractéristique  que  la  présentation 
du  deuxièmethème  s'effectue  sur  le  plan  tonal,  c'est-à-dire  dans  une 
autre  tonalité  que  celle  du  premier.  A  un  thème  exposé  en  fa 
majeur,  par  exemple,  s'opposera  un  second  thème  en  ut  majeur,  à 
la  dominante.  L'ensemble  revêt  la  forme  de  la  sonate  ternaire,  avec 
réexposition  à  la  tonique  de  l'ensemble  thématique. 

Dans  la  Sinfonia  I,  Philidor  place,  en  guise  de  mouvement  lent, 

une  Pastorale  6/8  aux  pédales  simulant  le  bourdon  de  la  musette  : 

Fi.a  v.l. 

#  ■■    I    N.   J  in  j  j  I  ■    I  jn    N, 


V.2  aB. 


^d'd'XWti^W 


Et,  comme  titre  oblige,  VArt  de  la  modulation  témoigne  d'une 
grande  habileté  technique.  Philidor  s'y  montre  enclin  à  déterminer 
une  oscillation  fréquente  du  majeur  au  mineur  ou  vice  versa.  Ainsi, 
le  Moderato  (C)  de  la  Sinfonia  III  en  sol  majeur,  présente  dans  sa 
première  reprise,  le  dispositif  suivant  (il  est  monothématique)  : 

Exposition  du  thème  à  la  tonique,  passage  au  relatif  mineur  (mi), 
puis  à  la  dominante  {ré).  Ensuite,  «  minore»,  passage  en  sol  mineur, 
à  travers  de  courtes  modulations  en  fa  mineur,  ut  mineur  et  la; 
après  quoi,  on  reprend  le  majeur  et  on  établit  larrèt  à  la  dominante. 

Le  musicien  aime  aussi  à  moduler  chromatiquement  : 


Il  traite  ses  basses  avec  un  soin  particulier  et  affectionne  les 
accords  à  altérations  multiples.  Remarquons  enfin,  avant  de  quitter 
le  terrain  morphologique,  que  Philidor  écrit  des  Arias  à  variations, 
de  ces  airs  variés  qui  ne  vont  pas  tarder  à  connaître  une  persistante 
fortune. 

L'instrumentation  comporte  deux  violons,  un  hautbois  qui  peut  se 
remplacer  par  la  flûte,  et  la  basse.  Une  observation  mise  en  tête  du 
recueil  vise,  de  façon  assez  curieuse,  l'exécution  des  nuances  : 

«  La  partie  du  hautbois  peut  se  jouer  sur  le  violon  ou  sur  la  flûte  ; 


1.  Sinfonia  VI,  Allegro  tna  non  troppo. 
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il  faut  que  le  premier  et  le  deuxième  violons  ne  jouent  qu'à  demi-jeu 
et  lorsqu'il  se^trouve  un  Forte,  il  ne  faut  faire  que  la  première  note 
forte,  pour  marquer  la  phrase.  » 

Les  d  ^ux  violons  marchent  généralement  à  la  tierce,  ou  bien  le 
deuxième  effectue  des  arpèges  ou  des  batteries  ;  le  premier  violon 
et  la  flûte  ou  hautbois  «  concertent  »,  échangent  des  incises  mélo- 
diques (Symph.  V,  Ai?'  à  variations). 
FI.  


<a) 
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On  reconnaîtra  ici,  en  (a),  le  «  Vorhalt  »  traité  sensiblement  à  la 
façon  d'Exaudetet  de  Gossec. 

Les  indications  de  nuances  sont  nombreuses  :  presque  toujours  le 
mineur  est  marqué  P  et  le  majeur  F.  Un  crescendo  explicite  se  lit 
sur  la  partie  de  flûte  de  la  Sinfonia  III  {Moderato)  :  accresendo. 


'  "^  i^""     accresendo 

Mais  VArt  de  la  modulation  ne  constitue  pas  de  la  musique  d'or- 
chestre ;  c'est  un  recueil  destiné  à  la  chambre,  comme  les  Sonates 
en  trio  que  le  chevalier  d'Herbain^  dédiait  à  M'"'^  de  Pompadour,  et 
qu'annonçait  le  Mercure  de  février  1755,  comme  encore  les  Nou- 
velles pièces  de  clavecin  avec  un  accompagnement  de  violon  et  de 
basse,  fait  en  concert,  que  François  Clément  publiait  en  mars  2. 
Deux  mois  plus  tard,  le  29  mai  1755,  le  même  Clément,  suivant 
l'exemple  de  Mondonville,  faisait  jouer  au  Concert  spirituel,  la  «  pre- 
mière suite  de  ses  pièces  de  clavecin  mise  en  symphonie  par  lui- 
même  »  qui,  vraisemblablement,  appartenait  au  recueil  de  1744  étudié 
plus  haut  -^ 

Au  reste,  de  nombreuses  Sonates  en  trio  paraissent  à  celte  époque. 
Qu'il  nous  suffise  de  citer  celles  de  Lamoninary,  de  Mathieu  le  fils,  et 
de  Cannée. 

1.  Mercure,  février  1755,  p.  147. 

2.  Ibid.,  mars  1755,  p.  154. 

3.  Ibxd.,  juin,  II,  p.  203. 
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L'œuvre  III  de  Lamoninary^  remonte  au  mois  de  juin  1755  ; 
l'œuvre  II  est  antérieure  de  cinq  à  six  ans.  Toutes  deux  forment  des 
recueils  de  Six  Trios  pour  deux  violons  et  la  basse-  et  sont  dédiées, 
comme  la  plupart  des  compositions  de  cet  auteur,  à  M.  le  marquis 
de  Gernay. 

Dans  l'œuvre  II,  tous  les  premiers  morceaux  des  sonates  sont 
intitulés  Allegro  ma  non  troppo  et,  sauf  pour  le  n°  4,  tous  les  finales 
portent  l'indication  Minuelto  amoroso.  Cette  adoption  d'un  rythme 
ou  d'un  mouvement  unique  pour  chaque  sonate  est  assez  bizarre  et 
doit  répondre  au  goût  plutôt  «  galant  m  de  M.  le  marquis  de  Cernay. 

Lamoninary  adopte  un  système  mixte  pour  ce  qui  concerne  la 
coupe  des  premiers  morceaux  de  ses  sonates  :  tandis  que,  dans  la 
première  sonate,  le  début  n'est  pas  repris,  le  premier  morceau  de 
la  troisième  (en  sol)  nous  offre  un  exemple  de  rentrée  régulière  du 
thème  initial  après  développeynent.  Cet  emploi  simultané  des  deux 
coupes  rivales  —  l'ancienne  et  la  nouvelle  — ■  est  d'ailleurs  fréquent 
et  principalement  chez  les  maîtres  italiens  ;  il  caractérise  essentiel- 
lement une  époque  de  transition  où  les  vieux  procédés  subsistent 
avant  de  faire  place  aux  nouveaux  venus. 

Le  bithématisme  existe  dans  les  sonates  de  Lamoninary,  mais  il  y 
est  assez  peu  net;  les  thèmes  sont  mélangés  et  de  caractère  très 
italien.  Les  Andanles,  encadrés  entre  V Allegro  ma  non  troppo  du 
début  et  l'invariable  Minuetto  amoroso,  achèvent  de  nous  donner 
une  impression  d'italianisme  absolument  décisive  : 
Andante 


1.  Mercure,  juin,  I,  175b,  p.  194.  Le  27  juin  1749,  Lamoninary  prenait  un  privi- 
lège, valable  12  ans,  pour  des  trios  à  deux  violons  et  basse  de  sa  composition. 

Jacques-Philippe  Lamoninary  naquit  à  Maroilles,  près  Valenciennes,  le  14  juillet 
1707.  Sous  le  nom  de  Moninary,  il  apparaît,  pour  la  première  fois,  dans  la  Commu- 
nauté des  joueurs  d'instruments  de  Valenciennes  en  1723-1724.  11  paie  alors  une 
cotisation  de  ^  livres.  Le  6  mars  1734,  il  épouse,  en  Téglise  Saint-Nicolas  de  Valen- 
ciennes, Marie  Magdelaine  Wiscart.  En  1749-1730,  Lamoninary  est  maître  juré  de 
la  Communauté  des  joueurs  d'instruments.  Son  nom  ne  figure  plus  sur  les  comptes 
à  partir  de  1773.  En  1733,  il  fait  partie  de  la  musique  de  la  ciiapelle  de  Saint- 
Pierre  de  Valenciennes  (Arch.  com.  de  Valenciennes). 

Dans  sa  Statistique  du  département  du  Nord,  Dieudonné  l'appelle  un  «  agréable 
violon  de  Valenciennes  »  (lll,  p.  123).  11  mourut  à  Boulogne-sur-Mer  le  29  août 
1802  (A.  Lejeal.  Recherches  historiques  sur  les  Manufactures  de  faïence  et  de 
porcelaine  de  l'arrondissement  de  Valenciennes,  p.  61). 

2.  Bib.  nat.  Vm'  1187  et  1188. 
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De  nombreuses  figures  ascendantes  en  triolets,  des  dessins  gra- 
cieux et  mièvres,  complètent  une  physionomie  de  style  essentielle- 
ment «Louis  XV  ».  Pour  un  familier  du  xviii''  siècle,  le  thème  sui- 
vant, d'une  allure  de  menuet  et  qui  joue  le  rôle  A' Andmile  dans  la 
IV^  Sonate,  est  aussi  évocateur  d'un  homme  et  d'une  époque  que  tel 
ou  tel  portrait  souriant  et  poudré  : 
Ariagracioso 


Cependant,  Lamoninary  nous  donne  parfois  à  entendre  qu'il  a  été 
nourri  des  grandes  traditions  de  l'art  italien.  Il  est  avant  tout  un  vio- 
loniste et  nullement  un  symphoniste  ;  comme  tout  musicien  de  son 
temps,  il  n'ignore  point  l'importance  instrumentale  d'un  Tartini  ou 
d'un  Veracini. 
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C'est,  essentiellement,  l'écriture  courante  de  la  sonate  italienne 
pour  deux  violons  et  basse.  Nous  n'en  finirions  pas  à  citer  tous 
les  procédés,  toutes  les  tournures  empruntées  par  Lamoninary  au 
style  italien,  vieux  ou  neuf;  l'exemple  suivant,  avec  son  rythme 
chancelant  et  syncopé,  découle  manifestement  de  Brioschi  et  Sam- 
martini,  acclimatés  en  France  aux  environs  de  1744-1750  : 


Mais  une  particularité  typique  consiste  dans  cet  emploi  inva- 
riable du  MinueUo  amoroso  en  guise  de  finale.  Il  s'agit,  en  vérité, 
d'un  Tempo  di  minuetlo  avec  intermède  et  Da  Capo.  C'est  là  une 
méthode  que  Boccherini  a  rendue  glorieuse  !  Non  pas  que,  chez  ce 


1.  OEuv.  III,  Sonate  VI,  Allegro. 
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maître,  le  menuet  termine  invariablement  la  sonate,  mais  le  genre 
du  Minuetlo  amoroso  lui  appartient  en  propre.  Il  est,  pour  ainsi  dire, 
distinctif  de  son  style.  Ce  style,  souvent  contourné,  fleuri  et  exagé- 
rément «  solistique  »,  dans  les  Andantes  ou  les  Allégros,  se  clarifie, 
se  simplifie  et  s'ennoblit  dans  les  Menuets;  il  en  est  de  même  chez 
Lamoninary  qui  est,  à  ce  point  de  vue,  un  précurseur  du  maître  de 
Lucques. 

L'écriture  du  musicien  français  est  homophone  :  les  deux  violons 
marchent  souvent  à  la  tierce.  Dans  les  Sonates  II,  IV,  V  et  VI,  le  pre- 
mier violon,  au  début,  est  accompagné  par  le  second.  La  basse  a  un 
rôle  assez  actif. 

L'œuvre  III  ^  nous  apporte  quelques  changements.  L'inspiration 
devient  plus  romantique  ;  sur  les  six  sonates,  quatre  ont  des  tona- 
lités mineures.  Il  y  a  dédoublement  du  Menuet  dans  les  n°^  2,  3  et  4  : 
mais  l'appellation  de  Minuetto  amoroso  se  maintient  toujours.  Le 
style,  d'une  technique  plus  avancée  que  dans  l'œuvre  précédente,  est 
toujours  nettement  «  violonistique  »  et  se  rattache  à  la  grande  école 
des  Geminiani  et  Veracini  ;  dans  les  Menuets,  il  présente  toujours  la 
même  allure  coulante  et  simple,  et  le  premier  violon  y  est  parfois 
accompagné  par  le  second.  L'écriture  reste  en  général  homophone  ; 
quelquefois  en  opposition  au  début  des  morceaux,  les  violons 
n'ont  que  rarement  de  véritables  imitations  et  les  rentrées,  elles 
aussi,  sont  assez  peu  fréquentes.  Développements  généralement 
libres. 

Lamoninary  se  montre  fidèle  à  son  système  de  Menuet  terminal 
dans  son  œuvre  IV  qui  a  paru  en  1766  :  Six  Quatuors  en  simpho- 
nies,  pour  deux  violons,  alto,  violoncelle  obligé  et  organo,  dédiés 
à  Monsieur  le  Marquis  de  Cernay...  œuvre  IV,  gravés  par  M"'^  Oger'^ 

Ici  encore,  nous  retrouvons  le  Minuetto  amoroso  à  la  fin  de  tous 
ces  quatuors  que  Lamoninary  baptise  Sinfonie,  et  qui  s'établissent 
sur  le  type  a  trois  mouvements.  L'écriture  s'est  simplifiée,  éclaircie 
et  prend  un  aspect  symphonique,  ainsi  qu'on  peut  le  constater  par 
l'exemple  ci-après,  dans  lequel  le  bithématisme  apparaît  plus  nette- 
ment que  dans  les  deux  œuvres  précédentes  [Sinfonia  V)  : 


1.  Six  Trios  pour  deux  violonset  la  basse...  gravés  par  W^"  Berlin,  chez  l'auteur, 
à  Valenciennes. 

2.  Bib.  nat.  Vm'  1289  (s.  à.).  Mercure,  avril  1766,  I,  p.  177. 
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1756.  —  Quelques  mots  suffiront  pour  rendre  compte  des  Six 
Trios  pour  deux  violons  et  la  basse,  IP  œuvre,  que  M.  Mathieu  le  tils 
dédia  en  1756  à  sa  protectrice  Madame  Victoire  de  France  K 


1.  Son  privilège  est  du   6  décembre  1756  (Brenet.  Loc.  cit.,  p.  450).   Julien- 
Aimable  Mathieu,  naquit  à  Versailles,  le  31  janvier  1734,  de  Michel  Mathieu  et  de 
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Ils  ne  se  distinguent  guère  à  l'ordinaire  des  innombrables  sonates 
de  chambre  italiennes  de  la  même  époque  :  tous  ont  trois  morceaux 
et  deux  sont  terminés  par  des  Menuets.  Dans  le  cinquième,  ce 
Menuet  est  flanqué  de  trois  variations  de  pure  virtuosité  dont  on 
admirera  la  progression  (assez  fréquente  chez  beaucoup  d'auteurs)  : 
la  première  brode  le  thème  en  double  croches,  la  seconde  en  triolets» 
la  troisième  en  quadruples  croches. 

Le  deuxième  trio  débute  par  un  Andante  où  l'écriture  delà  partie 
du  premier  violon  dénote  un  instrumentiste  de  race  : 


^ 


Il  y  a  deux  thèmes  dans  ce  morceau  :  le  second  est  repris  avant 
le  premier  dans  la  rentrée  qui  se  fait  tout  à  la  fin.  Cette  méthode 
d'intervertion  des  thèmes  dans  la  rentrée  est  très  familière  aux 
maîtres  italiens  contemporains. 

A  cet  Andante  succède  un  Aria  grasioso  (à  la  française)  suivi  d'un 
Minore  avec  Da  Capo,  embryon  de  la  future  Romance  si  caractéris- 
tique de  l'école  française.  Le  Trio  se  termine  par  une  Gigue  bâtie  à  la 
façon  d'un  morceau  de  sonate. 

Voici  un  exemple  qui  donnera  une  idée  de  l'écriture  concertante 
des  Trios  de  Mathieu  (Trio  IV,  Largo)  : 


Deux  dé  ces  Trios  ont  leurs  trois  morceaux  écrits  dans  la  même 
tonalité. 

Jacqueline-Françoise  Barbier;  musicien  du  roi  en  1734,  il  obtint  l'emploi  de 
premier  violon  de  la  chapelle.  Devenu  maître  de  la  chapelle  royale  en  1770,  il 
garda  sa  charge  jusqu'en  1791,  puis  reçut  l'orgue  de  l'église  Saint-Louis  de  Ver- 
sailles. Mathieu  mourut  à  Paris,  le  6  septembre  1811.  (P.  Fromageot.  Les  com- 
positeurs de  musique  versaillais,  pp.  64,  65.) 

Les  œuvres  I  et  II  de  Mathieu  le  fils  sont  annoncées  dans  le  Mercure  de  mars 
1757,  p.  182. 
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De  Cannée  S  nous  connaissons  l'œuvre  I  qui  se  place  vers  1756,  et 
que  possède  la  Bibliothèque  nationale  :  Six  Sonates  en  trio  pour 
deux  violons  ou  deux  pardessus  de  viole  avec  la  B.  C,  dédiées 
à  iM™^  Hoquart.  Par  M.  Cannée,  de  V Académie  royale  de  Musique'^. 

A  l'exemple  de  Lamoninary,  Cannée  termine  ses  compositions  par 
des  Menuets  ;  le  style  est  violonistique  et  peu  symphonique,  mais  la 
thématique  et  la  dynamique  montrent  à  quel  point  la  musique  fran- 
çaise de  ce  temps  se  sature,  pour  ainsi  dire,  d'influences  étrangères 
et  surtout  d'influences  italiennes.  Sans  doute,  un  pareil  travail  d'assi- 
milation, s'il  atténue  à  peu  près  toute  personnalité,  ne  va  pas  sans 
quelque  profit,  et  de  l'œuvre  de  Cannée  se  dégage  çà  et  là  une 
indication  des  progrès  réalisés  dans  l'emploi  de  nuances  expressives 
contribuant  à  caractériser  une  mélodie.  Il  écrit  par  exemple,  à  l'instar 
deJommelli  {Andantino  àe  Ir  Sonate  V)  : 


P  f  P  /' 

multiplie  des  pianissimos,  et  marque  decrescendo  (Sonate  I). 

Une  attention  constante  à  la  registration,  au  choix  des  timbres, 
s'associe  à  de  semblables  préoccupations  de  nuances  dans  presque 
toutes  les  œuvres  symphoniques  d'alors.  Lorsque  Michel  Corrette 
publie  en  août  1736,  Sei  Concerti  a  sei  strumenti,  cimbalo  o  organo 
obligati,  tre  violini,  flauli,  alto  viola  e  violoncello,  œuvre  XXVI, 
dont  la  rédaction  italienne  du  titre  apporte  une  nouvelle  preuve  du 
vent  d'italianisme  qui  souffle  à  Paris,  il  prend  soin  d'insérer  un  aver- 
tissement dans  le  Mercure,  afin  de  fournir  des  indications  précises 
sur  la  manière  de  les  exécuter^. 


1.  Cannée  était  violon  surnuméraire  à  l'Opéra,  où  il  entra  en  1735.  Il  quitta 
l'orchestre,  le  1"  juin  17.j7  «  par  congé  absolu  »,  et  touchait  alors  250  livres  d'ap- 
pointements. Ce  fut  Louis  Piffet  qui  le  remplaça  (Arch.  Opéra).  Un  violoniste,  du 
nom  de  Canée,  était  employé  au  pensionnat  des  Jésuites  de  Clermont-Ferrand, 
en  1743. 

2.  Bib.  nat.,  Vni'  1203  (s.   d.). 

3.  Me?'cz/re,  août  1736,  p.  179.  Voici  le  texte  de  cet  avertissement:  «  L'auteur 
avertit  que,  sur  l'orgue,  il  faut  toucher  les  allegro  sur  le  grand  jeu.  les  adagio 
sur  les  flûtes  et  les  solo  siu"  le  cornet  de  récit,  à  l'exception  du  3»  Concerto  ;  les 
autres  peuvent  se  toucher  sans  symphonie.  La  partie  de  flûte  n'est  nécessaire 
que  lorsqu'on  exécute  ces  Concerto  sur  l'orgue,  et  les  pizzicati  dans  les  parties 
de  violon  ne  doivent  avoir  Heu  que  quand  on  les  exécutera  sur  le  clavecin  ».  — 
Rappelons  qu'en  1736,  et  depuis  l'année  précédente,  l'organiste  Balbastre  exécu- 
tait avec  le  plus  grand  succès  des  concertos  d'orgue  et  des  arrangements, 
pour  cet  instrument,  d'ouvertures  d'opéras. 
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Cet  italianisme,  le  chevalier  d'Herbain  l'a  subi  mieux  que  qui- 
conque, puisqu'il  fit  représenter  à  Rome  et  à  Florence  un  intermède 
italien  de  sa  composition  ^.  Le  8  décembre  1756,  le  Concert  spiri- 
tuel donnait,  comme  primeur,  «  une  symphonie  nouvelle  »  de  lui, 
qui  ne  nous  est  pas  parvenue  -. 

Mais  nous  pouvons  juger  de  sa  manière  par  les  VI  Sonates  de 
clavecin  avec  un  violon  ou  flûte  d'accompagnement.  En  forme  de 
dialogîie,  gravées  par  M'^^  Vendôme  ^  que  conserve  la  Bibliothèque 
nationale  .  Deux  ou  trois  mouvements  par  sonate,  des  mélodies 
morcelées,  à  petits  rythmes  aigus,  ou  bien  épanouies  en  intermi- 
nables panaches,  de  soudains  contrastes  dynamiques,  l'emploi 
presque  perpétuel  du  système  de  la  basse  d'Alberti,  tels  sont  les 
caractères  essentiels  de  cet  ouvrage  que  ne  renierait  pas  un  musi- 
cien dau-delà  des  Alpes. 

1757.  —  L'œuvre  d'Antoine  Bailleux  *,  dont  six  symphonies  furent 
annoncées  en  janvier  1757,  est  encore  plus  typique  au  point  de  vue 
de  l'action  exercée  sur  un  musicien  français  par  les  courants 
étrangers  qui  tourbillonnaient  alors  en  France. 

A  la  fois  professeur,  auteur  et  éditeur  de  musique,  Antoine  Bailleux 
doit  avoir  connu  tout  ce  qui  se  publiait  de  son  temps  :  le  fait  est  que 
sa  musique  témoigne  d'influences  très  diverses,  mais  absolument 
certaines.  Si  l'on  voulait  se  rendre  compte  de  l'effet  produit  en 
France  par  l'apparition  des  nouveaux  recueils  d'ouvertures  italiennes 
connus  sous  le  nom  de  Vari  autori,  il  suffirait  de  jeter  un  coup  d'œil 
sur  une  série  de  symphonies  d'Antoine  Bailleux.  Cet  homme  avisé 
n'ignore  pas  non  plus  les  récentes  créations  de  l'école  de  Mannheim,  et 
il  s'est  aussitôt  approprié  quelques-unes  de  ses  plus  brillantes  «  ma- 
nières »  ;  mais,  au  moins  dans  les  symphonies  que  nous  avons  eu 
l'occasion  d'étudier,  l'italianisme  est  si  débordant  qu'il  ne  permet 
pas  à  première  vue  d'apercevoir  des  détails  qui,  vraisemblablement, 
proviennent  chez  lui  d  une  autre  source  '".  Voilà  donc  un  artiste  cos- 

1.  Sur  le  clievalier  d'Herbaiii,  voir  Fétis.  Il  était  chevalier  de  Saint-Louis  et 
capitaine  au  régiment  de  Tournaisis.  Un  intermède  de  lui,  Il  Geloso,  fut  repré- 
senté à  Rome  en  1731. 

2.  Mercure,  janvier  i7o7,  I,  p.  203. 

3.  Bib.  nat.,  Vm'  1943  (s.  d.). 

4.  Sur  Antoine  Bailleux,  voir  Fétis  et  Eitner.  Les  six  symphonies  dont  il  va  être 
question  sont  annoncées  dans  le  Mercure  de  janvier  1757,  II,  p.  191.  Sous  le 
titre  :  Sei  Hinfonie  a  qualro,  alto  viola  e  Ifasso  composte  da  Antonio  Bailleux. 

3.  De  1734  à  la  fin   de  1737,  le  Concert  spirituel  joue  un   grand  nombre  de 
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mopolite  et  un  négociant  que  ses  fonctions  tiennent  au  courant  de 
de  toutes  les  nouveautés  qui  affluent  sur  le  marché  parisien  ;  il  a 
un  métier  solide,  une  science  incontestable  et,  avec  tout  cela,  on 
sent  chez  lui  comme  une  impossibilité  foncière  à  créer  quoi  que  ce 
soit  d'un  peu  original  ou  personnel.  C'est  un  parfait  professeur  ita- 
lianisant des  environs  de  1757  à  1760. 

Les  six  symphonies  du  recueil  de  la  Bibliothèque  nationale^ 
comportent  toutes  trois  morceaux  :  un  mouvement  lent  encadré  par 
deux  mouvements  vifs,  lesquels  sont  toujours  construits  de  façon  tra- 
ditionnelle. Jamais  aucune  barre  de  reprise  dans  les  premiers  mor- 
ceaux, ce  qui  accentue  encore  plus  leur  ressemblance  formelle  avec 
l'ouverture  théâtrale  italienne.  «  Il  existe,  nous  dit  Scheibe^  des 
symphonies  sans  barres  de  reprise,  de  même  qu'il  y  en  a  avec  des 
barres  de  reprise.  On  peut  donc,  dans  le  premier  cas,  construire  un 
morceau  sans  division,  sans  première  ni  seconde  partie  ;  on  peut  le 
laisser  courir  sans  interruption,  jusqu'au  bout  :  ce  procédé  s'applique 
aussi  bien  aux  mouvements  lents  qu'aux /1^/e^ros.  «Voilà  qui  signifie 
clairement  que  l'on  peut  ne  point  faire  de  développement  dans  un  mor- 
ceau symphonique,  et  c'est  ainsi  que  procède  Bailleux.  Quant  à  la 
rentrée  du  thème  initial  dans  le  ton  du  morceau,  elle  ne  se  fait  chez 
lui  que  dans  les  Symphonies  n"^  2  et  3:  encore  n'a-t-elle  lieu  que  tout 
à  la  fin  du  morceau,  en  manière  de  Coda.  Poursuivant  son  étude  des 
règles  de  la  symphonie  instrumentale,  Scheibe  ^  nous  affirme  encore 
«  qu'il  faut  plus  de  cohésion  dans  les  symphonies  qui  n'ont  point  de 
reprises  ;  les  idées  doivent  se  tenir  davantage  entre  elles,  puisqu'elles 
se  suivent  sans  interruption.  Ces  symphonies  seront  un  peu  plus 
étendues  que  les  autres  ».  Dans  sa  scrupuleuse  application  des 
règles,  nous  verrons  Bailleux  employer  le    procédé   relativement 

symphonies  italiennes  :  citons,  le  12  avril  1734,  une  symphonie  d'Alberti,  les  14, 
16  et  19  avril  des  symphonies  de  Geminiani  et  de  Jommelli,  le  25  mars  1755, 
une  symphonie  de  Jommelli,  le  27  mars,  une  symphonie  de  Zanni;  puis,  ce  sont 
des  trios  de  Lanzetti,  des  sonates  à  quatre,  de  Carlo  Ferrari  ;  le  11  avril  1767, 
on  entend  la  Tempête  de  Filippo  Rugge,  et  le  8  décembre,  une  symphonie  de 
Casali. 

1.  Vm'1329.  Sei  Sinfonie  a  quatro,  Due  violini,  altoviola  e  basso.  Dedicate  Ail' 
iUiistrissimo  ecl  Eccellentisshno  Mylordo  Vîcecomte  di  Tallow,  Colonello  d'Infante- 
rie Irlandese  al  servizio  délia  sua  Maesta  Christianissima,  Composte  da  Antonio 
Bailleux,  Paris.  Bayard,  Leclerc,  Castagneri,  gravées  par  Mn»  Vendôme.  Ces 
symphonies  sont  annoncées  dans  le  Mercure  de  mars  1758,  p.  153. 

2.  Kritischer  Musikus,  08^  lettre,  15  décembre  1739. 

3.  Ibid.,  idem. 
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nouveau  du  bithématisme,  mais,  en  quelque  sorte,  milig-é  ;  il  y  a 
bien  deux  thèmes  différents  dans  ses  premiers  morceaux,  mais  ils 
ne  sont  guère  séparés  et  se  relient  presque  toujours  intimement  l'un 
à  l'autre.  L'auteur,  incontestablement,  partage  lavis  de  Scheibe  ;  il 
trouve  que  les  «  idées  doivent  se  tenir  davantage  entre  elles  »  dans 
ce  genre  particulier  de  la  symphonie  de  chambre.  Cela  n'empêche 
pas  les  dites  idées  de  se  différencier,  au  point  de  vue  du  rythme  ou  de 
l'expression  ;  mais  elles  s'enchaînent  presque  invariablement  et  ne 
nous  offrent  pour  ainsi  dire  point  cette  cadence  ou  coupure  caracté- 
ristique du  nouveau  bithématisme. 

Voici    cependant    un    des    seuls   cas  de    réelle  opposition   des 
thèmes  : 


ÏEÎ 


n  j  OTliLT^ 


Très  dissemblables,  mais  intimement  liés,  sont  aussi  les  thèmes 
constitutifs  de  la  quatrième  Symphonie  dont  on  remarquera  le  carac- 
tère italien  très  prononcé  : 

Allegro 


4^i/j  ^rm  1^ 


±=e 


7* 


S. 


^ 


sotto  voce 


f 


Au  cours  de  ce  même  morceau,  se  trouve  un  dessin  modulé  en 
croches  séparées  que  l'on  croirait  emprunté  directement  à  une 
ouverture  de  Jommelli  : 


Nombreux  seraient  les  exemples  qui  permettraient  de  rattacher 


1.  Sinfonia\.  Allegro  ma  non  Presto,  a)  Début;  b)  2»  sujet,  majeur. 
L'Année  Musicale.   19H. 
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ces  symphonies  françaises  à  des  modèles  italiens  :  il  nous  faut 
cependant  encore  citer  quelques  débuts  d'Andanles  qui  achèveront 
de  nous  convaincre  des  origines  de  l'art  de  notre  symphoniste. 
Lesdits  Andantes  sont  courts  et  généralement  mineurs  ;  ils  rentrent 
dans  le  cadre  de  la  complainte  assez  peu  originale  qui  coupe  habi- 
tuellement les  deux  mouvements  vifs  et  bruyants  de  l'ordinaire  de 
ces  symphonies  —  ouvertures  : 

Andante 


V Adagio  lamenloso  de  la  première  symphonie  a  cependant  une 
sorte  de  grandeur  classique,  avec  un  souffle  plus  noble  et  plus  large 
qui  se  révélera  dès  les  premières  mesures  : 


Adagio  lamenloso 


^^ 


^^ 


# 


k^ 


m 


'  bis 


De  même  que  chez  beaucoup  de  maîtres  italiens,  les  finales  de 
BaUleux,  toujours  de  rythmes  ternaires  (3/4  ou  3/8;,  ont  tous  des  barres 
de  reprise  et,  sauf  un  seul,  sont  construits  à  la  manière  de  morceaux 
de  sonate  réguliers  avec  développements  et  rentrées,  par  opposition 
à  la  forme  plus  rudimentaire  des  premiers  morceaux.  C'est  là  une 
coupe  presque  constante  dans  la  majorité  des  ouvertures  ou  sym- 
phonies théâtrales  italiennes  ;  selon  le  précepte  de  Scheibe,  lesdits 
finales  ont  tous  un  caractère  vif  et  léger  «  de  façon  à  être  joués  le 
plus  vite  possible  ». 

Italien,  le  langage  musical  de  Bailleux  l'est  aussi,  et  au  plus  haut 


1.  Sinfonia  IV.  Andante  e  piano. 
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degré,  par  l'emploi  des  procédés  d'écriture.  La  répétition  textuelle 
de  phrases  mélodiques,  notamment  : 


l^F^  Violons 


2?fo 


est  immédiatement  suivie  ici  d'un  magnifique  exemple  de  ce  crescendo 
que  beaucoup  qualifient  de  «  mannheimiste  ».  Quoi  qu'il  en  soit,  la 
juxtaposition  des  deux  procédés  dans  une  même  ligne  mélodique 
nous  a  paru  digne  de  remarque. 

Qu'il  s'agisse  de  la  simple  répétition  des  phrases  ou  même  de 
deux  ou  trois  syllabes  musicales,  ou  bien  du  véritable  écho,  l'emploi 
de  ce  procédé  peut  revêtir  un  sens  tout  différent  :  il  peut  être,  en  effet, 
tout  extérieur,  mécanique  et  en  quelque  sorte  extra-musical.  Témoin 
ce  thème,  dont  le  caractère  ornithologique  évoque  les  «  Vogelsang- 
srrotten  »  en  honneur  au  xviii®  siècle  : 


Et  il  peut  être  infiniment  plus  «  musical  »  lorsqu'il  est  tiré  de  la 
nature  même  du  thème,  lorsqu'il  ressort  de  l'expression  de  la  phrase 
mélodique  au  lieu  de  se  borner  à  une  imitaUon  plus  ou  moins  puérile 
de  bruits  extérieurs.  Même  chez  Bailleux,  nous  pourrions  presque 
en  citer  un  exemple  ;  au  milieu  des  incessants  «  trémolos  «  qui  rem- 
plissent le  premier  morceau  de  la  sixième  Symphonie,  voici  ce  que 
nous  trouvons  : 


L'allure  «  moderne  »  de  ces  nuances  nombreuses  retiendra  aussi 
l'attention  ;  avec  des  idées  assez  souvent  quelconques,  il  est  curieux 

1.  Sinfonia  I. 

2.  Sinfonia  III. 
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de  voir  combien  l'auteur  multiplie  les  indications  de  F  ou  de  P.  Il 
y  a  déjà  là  une  sorte  de  romantisme  avant  la  lettre  qui  se  fait  jour 
dans  le  champ  musical  aux  environs  de  1760.  Pour  mieux  en  juger, 
qu'on  veuille  bien  encore  jeter  les  yeux  sur  le  passage  d'un  Largo 
grazioso  e  piano  curieusement  bâti  en  Rondo,  avec  deux  inter- 
mèdes, le  second  mineur,  dont  voici  le  dessin  : 


Aussi  bien  que  ceux  des  maîtres  italiens,  Bailleux  connaît  tous 
les  procédés  caractéristiques  de  la  célèbre  école  de  Stamitz  et  son 
principal  mérite  à  nos  yeux  sera  de  les  employer  à  un  point  de  vue 
tout  symphonique.  C'est  en  vue  de  l'ensemble  et  non  de  tel  ou  tel 
instrument  particulier  que  les  effets  sont  calculés.  Son  instrumenta- 
tion, basée  sur  les  deux  violons  (qui  marchent  généralement  à  la 
tierce)  est  tout  homophone.  L'alto  reste  soudé  à  la  basse,  toujours 
chiffrée.  Dans  V Andante  du  n°  2,  le  deuxième  violon  amorce  le 
chant  qui  se  résout  aussitôt  dans  une  batterie  continue  ;  mais  c'est 
là  un  cas  exceptionnel.  Les  deux  violons  ne  forment  qu"un  seul 
groupe  opposé  à  celui  des  basses,  dont  le  rôle  est  d'ailleurs  assez 
peu  important. 

A  signaler  encore  l'emploi  d'une  terminologie  nettement  roman- 
tique :  Adagio  lamentoso  e  sempre  piano,  Allegro  ma  poco,  Largo 
grazioso  e  piano,  etc. 

1758.  — Beaucoup  moins  intéressantes,  les  Symphonies  de  Louis 
Aubert,  dont  l'une  fut  exécutée  le  24  mars  1758  au  Concert  spirituel  -, 


1.  Sinfonia  V. 

2.  Mercure  ,  avrillTaS,  II,  p.  172.  Louis  Aubert  naquit  à  Paris  le  la  mai  1720, 
de  Jacques  Aubert  et  de  Marie-Louise  Le  Cat,  et  fut  baptisé  le  23  mai  à  Saint- 
Sulpice.  Ses  parents  demeuraient  a  l'hôtel  de  Condé  (Arch.  nat.  Oi,  606''). 
Enfant  prodige,  Louis  Aubert  fut  reçu  à  l'Opéra,  comme  violon,  en  1728.  En 
1750,  il  touchait,  en  cette  qualité,  des  appointements  de  700  livres  (Arch.  Opéra). 
Le  24  avril  1752,  il  obtenait  la  survivance  de  Joseph  Francœur  aux  24  violons 
(Arch.  nat  ,  Oi,  76,  f»  219)  et  en  1737,  il  était  premier  violon  k  l'Opéra,  aux 
appointements  de  800  livres,  avec  100  livres  de  gratification.  Les  Spectacles 
de  Paris  indiquent  qu'en  1763,  il  occupait  à  l'Opéra,  l'emploi  de  deuxième  batteur 
de  mesure  ;  enl774,  il  recevait,  sur  les  Menus  Plaisirs,  une  pension  de  1,365 
livres  qui  lui  était  continuée  en  1779.  Il  vivait  encore  à  la  fin  d'octobre  1779 
(Oi,  661^). 

Son  œuvre  I  consiste  dans  des  Sonates  à  violon  seul  et  basse  dédiées  à 
M"»"  Adéla'ide  de  France  (Vm'^  794). 
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permettent  cependant,  comme  celles  de  Bailleux,  d'enregistrer 
l'évolution  continue  de  la  dynamique.  Ces  symphonies,  qui  forment 
l'œuvre  II  du  musicien,  portent  le  titre  suivant  : 

Six  Simphonies  à  quatre,  trois  violons  obligés  avec  basse  con- 
tinue. Dédiées  à  J/™^  la  marquise  de  Villeroy,  composées  par 
M.  Aubert,  ordinaire  de  la  Chambre  du  Roy  et  de  t Académie  royale 
de  musique,  œuvre  II,  gravée  par  Labassée  '. 

Elles  reçoivent  une  terminologie  française,  à  l'encontre  de  la  plu- 
part des  œuvres  contemporaines,  et  comprennent  trois  ou  quatre 
mouvements.  Deux  d'entre  elles  (II,  V)  commencent  par  une 
Ouverture  ;  la  cinquième  contient  deux  Menuets  précédant  une 
Contre-danse,  la  sixième  présente  une  Pantomime.  De  même 
que  chez  Bailleux,  les  premiers  mouvements  vifs  ne  sont  pas 
toujours  munis  de  reprises,  et  Aubert  fait  usage  du  vieux  système 
du  Da  Capo. 

Enfin,  l'orchestre  ne  comprend  pas  d'alto,  ce  qui  constitue 
une  sorte  de  régression  ;  Aubert  revient  à  la  combinaison  qui 
met  en  œuvre  un  groupe  de  trois  violons  opposés,  sans  voix  inter- 
médiaire, à  la  basse.  Son  écriture  est,  du  reste,  assez  sympho- 
nique  et  complètement  homophone,  comme  on  peut  en  juger 
par  l'exemple  ci-après,  où  des  batteries  assez  monotones  alternent 
avec  les  rythmes  syncopés  chers  à  Sammartini.  La  basse  est  tou- 
jours chiffrée  : 


V.l 


V.2 


V.3 


B. 


1.  Bib.  nat.    Recueil,  Vm'  18915-18922  et  Bib.  du  Conservatoire  (s.  d. 

2.  Symphonie  VI,  Vivement. 
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m 


^1  J      ^ 


f 


^ 


"^m 


^^ 


^^ 


f 


De  nombreuses  indications  telles  que  «  lentement  w,  «  les  sons 
soutenus  »,  «  à  demi-jeu  »,  «  les  croches  égales  »,  déterminent  des 
modalités  précises  d'exécution.  Dans  la  Symphonie  IV,  un  crescendo 
accompagne,  àla  Jommclli,  la  progression  ascendante  d'une  figure 
mélodique  : 

D  moins  D 


#^ 


UW  Uj 


^ 


p/us  F 


Ajoutons,  à  titre  de  curiosité,  que  le  20  mars  1758  et  le  jour 
de  l'Assomption  1760,  les  habitués  du  Concert  spirituel  purent 
entendre  deux  symphonies  de  «  M.  Rameau  le  neveu  »  qui, 
se  prenant  sans  doute  pour  son  oncle,  se  piquait  de  musique, 
et  avait  arrangé  «  en  grande  symphonie  »  plusieurs  de  ses  Nou- 
velles pièces  de  clavecin,  parues  en  1756  -.  D'après  M.  Monval, 
on  exécuta  de  lui  le  Général  d'armée,  la  Toujours  nouvelle  et  le 
Français  aimable  -K 

Vers  1760.  —  Des  symphonies  de  Milandre,  jouées  le  1"  no- 
vembre 1759  et  le  jour  de  la  Nativité  de  la  Vierge  en  1761,  rien  n'a 

1.  Symphonie  IV,  Modérément. 

2.  Voir  la  Vie  de  Jean-François  Rameau  le  neveu,  dans  l'édition  du  Neveu  de 
Rameau,  avec  une  introduction  et  des  notes  par  Georges  Monval,  Paris,  1891. 
Ces  pièces  de  clavecin  portaient  le  titre  de  :  Nouvelles  pièces  de  clavecin  distri- 
buées en  sicc  suites  d'air  de  différents  caractères,  œuvre  I.  On  n'a  pas  pu  les  retrou- 
ver ;  Fréron  en  a  fait  une  description  détaillée  dans  l'Année  littéraire,  1757, 
t.  VII,  p.  40. 

3.  Monval.  Loc.  cit.,  p.  208. 
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subsisté,  elles  quelques  Pièces  pou?' viole  d'amow\  violon  et  basse 
insérées  dans  sa  Méthode  facile  pour  la  viole  d'amour,  seuls  mor- 
ceaux qui  nous  restent  de  lui,  sont  tout  à  fait  insuffisantes  pour  nous 
faire  une  idée  de  l'écriture  de  ce  musicien  ^ 

Avec  l'œuvre  IV  de  Gossec  et  les  compositions  du  marquis  de 
Cliambray,  nous  allons  constater  que  la  symphonie  française  entre 
délibérément  dans  le  courant  «  moderne  ». 

L'œuvre  IV  de  Gossec,  qui  existe  en  deux  collections  dépareillées 
à  la  bibliothèque  du  Conservatoire  et  à  la  Bibliothèque  nationale, 
porte  le  titre  suivant-  : 

Set  Sinfonie  a  piu  slromenti  composte  da  Fràcesco  Giuseppe  (sic) 
Gossec,  opéra  IV,  gravées  par  M""^  Bérault,  Paris,  La  Chevardière, 
(s.  d.). 

Seules,  les  parties  de  premier,  deuxième  violons,  d'alto,  de  basse, 
de  premier  et  deuxième  hautbois,  et  des  deux  cors,  nous  ont  été 
conservées  ;  les  flûtes  manquent  ;  il  n'y  a  de  hautbois  que  dans  la 
Symphonie  I  et  la  Symphonie  VI  n'admet  pas  de  cors. 

Cette  œuvre  a  paru  vers  1760,  puisqu'elle  fut  éditée  chez 
La  Chevardière'*  ;  mais  ce  n'est  pas  à  dire  que  Gossec  ne  l'avait 
pas  composée  avant  cette  date  ;  nous  inclinerions  même  à  le 
penser,  et  à  croire  que  la  symphonie  de  lui  exécutée,  en  avril  1757, 
au  Concert  spirituel,  appartient  à  l'œuvre  IV.  Simple  hypothèse, 
cependant,  car  l'ignorance  où  nous  sommes  de  la  nature  des 
œuvres  II  et  III  du  musicien,  oblige  à  la  plus  grande  prudence  et 
empêche  de  formuler  une  conclusion  définitive '■^  Il  est  clair,   en 


\.  Mercure,  décembre  1749,  p.  J93  et  octobre  1761,  p.  196.  La  Bibliothèque  du 
Conservatoire  possède  la  Méthode  de  Milandre  qui  porte  le  numéro  d'œuvre  V. 
Milandre  entra  à  l'Opâra  en  1755,  et  figure  sur  l'état  de  paiement  de  1757-58  parmi 
les  basses  du  grand  chœur  aux  appointements  de  430  livres  (Arch.  Opéra).  Mi- 
landre a  été  violon  delà  Comédie  française  de  1760  à  1764  (Almanach  Ducliesne); 
il  compte  au  nombre  des  seconds  violons  au  Concert  spirituel  en  1762,  et  au 
nombre  des  parties  du  même  Concert,  de  1764  à  1768.  Vori  Eitner,  VI,  p.  473. 

-2.  Voir  plus  haut  pour  les  références  bibliographiques. 

3.  On  sait,  en  effet  que  La  Ghevardière  ne  devint  éditeur  qu'aux  environs  de 
1760;  il  succéda  à  Leclerc  qui  tenait  boutique  à  la  Groix-d'Or,  rue  du  Roule. 

4.  La  liste  des  œuvres  instrumentales  de  Gossec  établie  par  Eitner  dans  son 
Quellen  —  Lexikon  présente  le  plus  grand  désordre  et  de  nombreuses  inexac- 
titudes. Ainsi,  l'œuvre  !'■»  est  indiquée  d'abord  comme  consistant  en  6  Quatuors, 
et,  à  la  ligne  suivante,  la  même  œuvre  se  transforme  en  Trios  à  deux  violons 
et  basse.  L'œuvre  IV  se  composerait  de  Duos  de  violon  conservés  à  la  bibliothèque 
de  Darmstadt,  alors  qu'en  réalité  ces  Duos  forment   l'œuvre  VII.  L'ouvrage  de 
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effet,  que  si  l'œuvre  III  consiste  en  symphonies,  il  devient  diffi- 
cile de  rattacher  la  symphonie  de  1757  à  celle-ci  ou  à  l'œuvre  IV- 
Toutefois,  1  indécision  s'atténuerait,  au  cas  où  l'œuvre  III  ne  corn- 
prendrait  pas  de  symphonies  à  cors  de  chasse,  car  il  paraît  bien 
probable  que  la  composition  jouée  en  1757  nécessitait  l'emploi  de 
ces  instruments'. 

Les  symphonies  de  l'œuvre  IV  sont  toutes  bâties  sur  le  modèle 
à  quatre  mouvements  adopté  par  Stamitz  et  son  cénacle  ;  elles 
débutent  par  un  Allegro  suivi  d'un  Andante  ou  d'un  Adagio  qui 
précède  un  Menuet  accompagné  d'un  Trio;  le  morceau  final 
consiste  en  un  Presto  ou  même  en  un  Prestissimo  (Symphonie  I). 
La  présence  du  Menuet,  flanqué  de  son  Altemalivo,  entre  le  mou- 
vement lent  et  le  final,  semble  indiquer  une  influence  mannhei- 
miste  ;  de  même,  le  choix  du  Presto,  comme  mouvement  ter- 
minal, conduit  à  une  conclusion  identique.  Mais,  en  général, 
l'oeuvre  IV  de  Gossec  n'emprunte  à  l'école  palatine  que  son  cadre 
extérieur;  dans  le  détail,  le  musicien  se  montre  encore  assez  rap- 
proché de  sa  première  manière  toute  italienne.  Sans  doute,  les 
Allégros  de  début,  sauf  celui  de  la  Symphonie  VI,  ne  comportent 
pas  de  barres  de  reprise,  particularité  qui  se  rencontre  chez  Sta- 
mitz, mais  qui  est  aussi  typique  de  V Ouverture  italienne  ;  sans 
doute,  encore,  des  dispositifs  tels  que  : 


apparaissent  fréquemment  dans  les  symphonies  de  Richter,  de  Sta- 


M.  Hellouin  attribue  à  l'œuvre  V  la  date  de  1773,  date  qui  est  celle  de  la  copie 
manuscrite  conservée  à  la  Bibliothèque  nationale  sous  la  cote  Vm'  1596,  et  non 
pas  celle  de  l'œuvre  elle-même,  qui  doit  se  fixer  vers  1763,  car  V Avant-Coureur 
du  2o  février  1763  annonce  déjà  l'œuvre  VII  [Sei  due/ti  per  duo  violini)  ;  en 
supposant  donc  que  Gossec  ait  fait  paraître  un  ouvrage  par  année,  l'œuvre  "VI 
se  placerait  en  1764  et  l'œuvre  V  en  1763.  Nous  proposons  donc,  jusqu'à  plus 
ample  informé,  la  chronologie  ci-après  pour  ses  neuf  premières  compositions  : 
œuvre  I",  17o3,  œuvre  II,  III  de  1754  à  1736,  œuvre  IV,  1757  ou  1760,  œuvre  V, 
1763,  œuvre  VI,  1764,  œuvre  VU,  1765,  œuvre  VIII,  vers  1765,  œuvre  IX,  1766. 
(Annoncée  dans  V Avant-Coureur) .  D'après  le  même  journal,  l'œuvre  XIV 
(6  Quatuors)  a  paru  en  1770.  Mais  le  privilège  pris  pour  la  publication  remon- 
tait à  1769. 

1.  La  symphonie  de  Gossec  fut  jouée,  en  effet,  en  tête   du  programme,  qui 
débutait  d'ordinaire  par  une  symphonie  à  cors  de  chasse. 
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mitz  et  de  Filtz,  mais  ils  sont  également  très  répandus  dans  celles 
de  Jommelli.  Gossec  use,  avec  insistance,  de  longs  mouvements 
ascendants,  assouplis  de  syncopes,  et  servant  de  véhicule  à  des 
crescendos,  mouvements  qui  témoignent  d'une  inspiration  plus  ita- 
lienne qu'allemande  ^  : 


* 


^fi^ r  p  ip r  p ii^r  p[^^\^f  ff 


Ce  n'est  pas  à  dire,  cependant,  qu'on  ne  relève  pas  chez  les  mann- 
heimistes  des  formules  analogues,  dont  la  poussée  des  syncopes 
entraîne  aussi  un  renforcement  dans  la  sonorité  -.  Tantôt,  les 
cadences  conclusives  à(i$,  Allégros  présentent  un  faciès  italien  (Sym- 
phonies I,  III,  IV),  tantôt,  elles  sont  préparées  par  des  suspensions 
exécutées  piano,  à  la  façon  de  Stamitz  (Symphonie  II).  Il  semble 
que  le  musicien  subisse  des  influences  multiples  :  il  n'abandonne 
pas  complètement  sa  manière  italienne,  mais,  il  la  laisse  se  péné- 
trer d'éléments  germaniques,  tels  ces  grandes  nappes  de  batteries 
qu'il  jette  dans  les  mouvements  vifs,  telles  encore,  les  entrées  des 
Prestos,  souvent  exposées  sous  forme  d'accords  brisés  : 


qu'on  rapprochera  de  celles  des  prestos  de  Stamitz  : 


En  définitive,  l'œuvre  IV  de  Gossec  marque  une  évolution  de  son 
style  vers  le  type  mannheimiste. 
Construits  sur  deux  motifs  contrastés,  les  Allégros  exposent  sou- 


1.  Andantino  de  la  Symphonie  I. 

2.  Comme,  par  exemple,  dans  la  Symphonie  à  huit  de  Richter  publiée   dans 
les  Benkmâler  allemands  (3^  année,  vol.  I,  1902),  pp.  105-109. 

3.  Symphonie  III. 

4.  Stamitz  :  Symphonie  en  ut  maj,  op.  IlL  n»  1.  Denkmàler,  p.  50.  Voir  aussi 
la  symphonie  en  la  mcy.  d'Antoine  Filtz,  Ibid.,  p.  148. 
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vent  le  second  thème  à  la  dominante;  dans  ce  cas,  un  passage 
modulant  prépare  l'apparition  de  la  nouvelle  tonalité  ^  Le  contraste 
des  thèmes  s'établit  avec  assez  de  netteté  ;  on  verra,  par  exemple, 
V Allegro  de  la  Symphonie  I  utiliser  les  deux  motifs  ci-après  : 


ttsé 


n+-(  Mr  r  r 


Après  un  travail  de  développement,  les  deux  thèmes  rentrent 
généralement  dans  leur  ton  initial. 

Presque  toujours  de  forme  binaire,  les  mouvements  lents  adop- 
tent parfois  les  motifs  morcelés,  aux  incises  répétées,  si  typiques  de 
la  symphonie  italo-allemande.  Ici,  Gossec  fera  preuve  d'invention  : 
VAndante  de  la  Symphonie  VI  confie  le  chant  au  seul  premier  violon, 
pendant  que  les  trois  autres  instruments  enveloppent  la  mélodie 
du  léger  bourdonnement  de  leurs  pizzicati. 


v.l 


V.2 


Pi! 


^ 


V — 
Pizz. 


^^ 


Pizz. 


n  'i  S 


w 


û 


m 


Quant  aux  Menuela,  ils  offrent  certainement  l'aspect  mannhei- 
miste,  mais  il  convient  de  ne  pas  s'exagérer  l'importance  du  rôle 
que  ce  mouvement  joue  alors  dans  la  symphonie.  A  cette  époque, 
en  effet,  la  symphonie  doit  encore  se  plier  aux  moyens  d'exécu- 
tion, et  en  outre,  elle  ne  constitue  point  un  ensemble  irréductible. 


1.  Symphonie  IV. 
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de  forme  arrêtée  «  ne  varietur  ».  Les  douze  premières  symphonies 
de  Haydn  ne  contiennent  pas  toutes  des  Menuets  et  de  plus,  on 
admet  couramment  qu'on  les  puisse  supprimer'.  Gossec  nous 
renseigne  lui-même,  là-dessus,  par  une  indication  qui  figure 
en  tête  de  la  partie  de  premier  violon  de  la  Symphonie  I.  Cette 
symphonie  comporte  deux  hautbois  chargés,  dans  le  Menuet, 
de  la  présentation  du  thème  ^  et  le  musicien  écrit  :  «  Cette 
première  symphonie  peut  s'exécuter  sans  hautbois,  en  supprimant 
les  menuets  »  ^ 

L'œuvre  IV  de  Gossec  abandonne  la  basse  continue  et  recherche 
des  effets  de  sonorité,  notamment  dans  la  symphonie  à  hautbois, 
instrumentée  de  façon  assez  massive.  Dans  les  Symphonies  V  et  VI, 
le  Trio  du  Menuet  confié  aux  cordes  s'exécute  con  sordini.  Les 
cors  remplissent  seulement  une  fonction  harmonique  et  rythmique, 
ainsi  qu'on  s'en  convaincra  par  l'exemple  ci-après  '*. 


Cor  1 


Cor  2 


V.l 


V.2 


A. 


1.  M.  Brenet.  Haydn,  (Les  Maîtres  de  la  Musique),  p.  178. 

2.  La  partie  de  premier  et  de  deuxième  hautbois  de  la  Symphonie  I  est  jointe 
à  celle  de  l'alto. 

3.  On  rapprochera  cette  indication  de  celle  que  rappelle  M.  Brenet,  au  sujet 
du  manuscrit  de  la  symphonie  La  Poule  de  Haydn ,  qui  porte  la  mention  :  «  On 
passe  les  menuets  m.  [Ibid). 

4.  Allegro  de  la  Symphonie  III. 


108 


L  ANNÉE    MUSICALE    1911 


C-'est  du  côté  de  la  dynamique,  du  jeu  des  nuances,  que  Gossec 
porte  son  effort  ;  il  obtient  alors  des  effets  extrêmement  expressifs, 
qui  rendent  la  mélodie  passionnée  et  vivante.  On  le  verra  accentuer 
les  temps  faibles  : 


hUi^- 


& 


^^ 


/' 


rrr 


m 


et  multiplier  les  crescendos,  les  rinforzandos  qu'il  associe  à  des 
modulations  de  façon  à  en  souligner  encore  l'importance  ^.  En 
résumé,  son  œuvre  IV,  nettement  progressiste,  constitue  un  monu- 
ment des  plus  intéressants  de  la  littérature  symphonique  française, 
aux  environs  de  1760. 

Le  journal   \Ava7it-coureur,  dans   ses  numéros  de  juillet  à  dé- 
cembre 1762,  annonce  la  publication  de  «  symphonies  du  marquis 

1.  Andantino  de  la  Symphonie  1. 

2.  Adagio  de  la  Symphonie  III. 

3.  Adagio  de  la  Symphonie  V. 
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de  Chambray  »  '■.  Plus  tard,  en  1765,  le  même  journal  prévient  le 
public  qu'une  Grande  symphonie  de  Chambray  avec  /liUes  ou  haut- 
bois et  cors  ad  libitum  vient  de  paraître.  La  bibliothèque  du  Con- 
servatoire de  Paris  en  possède  plusieurs  parmi  lesquelles  Deux 
Symphonies  périodiques  à  Plu  Stromenti  n°^  16  et  18  qui  ont  paru 
séparément  chez  l'éditeur  la  Chevardière  ;  nous  supposons  qu'il 
s'agit  là  des  symphonies  annoncées  en  i76iJ  et  qui  doivent  être  les 
premières  dans  l'œuvre,  assez  peu  considérable  semble-t-il,  du 
marquis  mélomane.  Quant  à  la  «  grande  symphonie  »  parue  en  1765, 
il  se  pourrait  fort  bien  qu'elle  ne  soit  autre  qu'une  «  symplionie  à 
grand  orchestre  »  figurant  aussi  dans  le  même  fonds  de  notre  Con- 
servatoire et  que  l'auteur  a  mise  sous  le  patronage  des  Muses  : 
Juvant  et  quoque  Musae. 

La  symphonie  périodique  n°  16  comporte  trois  morceaux.  Elle 
s'ouvre  par  un  large  thème  qui  donne  à  penser  que  M.  de  Chambray 
n'ignorait  pas  les  plus  récentes  productions  des  Stamitz  ou  des  Can- 
nabich  : 


yons  j(   Cors  à  l'unisson 


Ce  noble  premier  sujet,  exposé  deux  fois,  est  séparé  du  second 
par  une  cadence  complète.  Les  trois  premières  mesures  de  ce 
second  sujet  feront  voir  à  quel  point,  par  sa  tenue  et  son  expres- 
sion, il  s'oppose  au  thème  initial  : 


rt 


m 


fe 


^ 


rr  I  r  r  r  w 


Voilà  assurément  un  modèle  véritable  de  ce  bithématisme  qui 
était  en  train  de  devenir  une  des  règles  d»  la  symphonie  classique, 
sous  l'inQuence  combinée  de  Mannheim  et  des  Italiens. 

Point  de  barres  dans  ce  premier  morceau  ;  la  rentrée  (abrégée) 
du  sujet  initial  se  fait  à  la  tonique.  Le  second  sujet,  lui  aussi,  est 
repris,  mais  très  modifié  et  suivi  d'une  longue  coda  nouvelle  qui 

1.  Louis-François  de  Chambray,  chevalier,  seigneur  et  marquis  de  Chambray, 
naquit  le  28  mai  1737  de  Louis  et  de  Marie-Elisabeth-Françoise  de  Bonigalle. 
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s'éteint  dans  un  smorzando  pp  assez  rare  et  terminant  d'une  ma- 
nière imprévue  ce  grand  et  brillant  morceau. 
V Andantino  qui  suit  : 


^^-f^-^^^-^^rrr 


^ 


1 


É 


est  une  sorte  de  romance  ou  ariette  d'opéra  comique  français,  avec 
un  «  mineur  »  suivi  d'un  Da  Capo  du  majeur  ;  c'est  le  type  de  l'air 
de  la  bergère  à  la  Rousseau,  dans  les  charmantes  pièces  de  Phili- 
dor  ou  de  Monsigny. 
Quant  au  finale,  Pre^lo  joyeux  et  vivant  : 


bii 


on  remarquera  son  rythme  à  6/8  qui  se  distingue  de  l'habituel  3/4 
ou  3/8  des  finales  symphoniques  de  cette  époque.  11  est  construit 
régulièrement  et  possède  les  deux  barres  avec  une  rentrée  du 
thème  initial  précédée  d'une  transition  expressive  dont  on  trouve- 
rait certainement  des  exemples  chez  les  Gossec  et  autres  maîtres 
contemporains  : 


Nous  pourrions  nous  borner  à  répéter  toutes  nos  observations  pré- 
cédentes si  nous  voulions  analyser  la  symphonie  périodique  n°  18 
qui  se  trouve  aussi  au  Conservatoire.  Même  nombre  de  morceaux, 
même  bithématisme,  même  emploi  constant  du  trémolo,  même 
façon  de  faire  les  rentrées,  mais  cependant  point  de  barres  de 
reprise  dans  Y Andanle  ni  dans  le  finale.  C'est  à  un  autre  point  de 
vue,  celui  des  nuances,  que  ce  n°  18  retiendra  notre  attention.  Elles 
y  sont  distribuées  avec  un  soin  minutieux,  et  avec  un  art  des  oppo- 
sitions très  remarquable  qui  prouvera  une  fois  de  plus  à  quel  point 
de  perfection  les  maîtres  du  xviii*'  siècle  étaient  parvenus  en  ce  qui 
touche  la  dynamique  : 
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Le  caractère  de  l'air  d'opéra  comique  français,  simple  et  candide, 
s'affirme  à  nouveau  dans  VAndante  : 


ï_ 


w 


T  ift'r 


^ 


/         p 

Au  milieu  du  Prestissimo  final  dont  voici  le  début  : 


interviennent  de   fréquents   rinforzandos  sous  les   trémolos,  non 
moins  fréquents,  des  violons. 

M.  de  Chambray,  on  le  voit,  connaissait  les  secrets  de  la  tech- 
nique orchestrale  «  mannheimiste  ».  Et  il  écrit  de  véritables  sym- 
phonies, au  sens  moderne  du  mot;  tous  ses  procédés  d'écriture 
concourent  à  un  but  nettement  symphonique  ;  il  est  préoccupé 
avant  tout  de  l'ensemble  instrumental  et  néglige  entièrement  l'élé- 
ment solo.  Les  deux  présentes  symphonies  sont  écrites  pour  qua- 
tuor et  deux  cors  ;  la  basse  n'est  plus  chiffrée,  mais  son  rôle,  assez 
peu  important,  est  plus  italien  qu'allemand.  L'alto  s'en  détache  rare- 
ment et  ne  tente  point  de  sortir  de  rfiabituelle  modestie  qui  est 
sienne  dans  la  plupart  des  symphonies  contemporaines.  Quant  aux 
deux  cors,  nous  avons  dit  que,  dans  la  Symphonie  n"  16,  ils  attaquent 
le  thème  initial  à  l'unisson  des  violons;  ce  début  semblait  leur  pro- 
mettre un  rôle  plus  actif  que  celui  qui  leur  est  réservé  au  cours  de 
ce  premier  morceau.  Ils  se  bornent,  en  effet,  à  des  notes  tenues 
destinées  à  colorer  l'ensemble  et  se  taisent,  selon  la  vieille  cou- 
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tume,  clans  VAndante.  A  noter  les  nuances  de  ces  tenues  des  cors  à 
la  fin  du  premier  morceau  de  ladite  symphonie  : 


^ 


fP  fp  fP  fP 

Chambray  n'est  nullement  un  amaleur  ;  sa  musique  est  celle  d'un 
homme  instruit,  c'est-à-dire  influencé  par  des  écoles  diverses.  Son 
écriture  toute  symphonique  dérive  de  Mannheim  ou  de  Vienne;  cer- 
taines particularités  (traitement  des  basses)  démontrent  que  l'Italie 
lui  est  chère  ;  mais  cependant,  il  est  français  :  lart  d'un  Philidor  ou 
d'un  Monsigny,  seul,  a  pu  lui  inspirer  le  chant  naïf  et  simple  de  ses 
Andantes. 

Il  y  a  lieu  d'ajouter  encore  ici  qu'Antoine  Bailleux  a  dédié  au  mar- 
quis de  Chambray  son  œuvre  XI  (1767)  :  Six  Symphonies  à  grand 
orchestre  dont  les  trois  dernières  peuvent  s  exécuter  en  quatuor. 
Cette  dédicace  est-elle  celle  d'un  maître  à  son  élève  ou  d'un  éditeur 
à  l'auteur  ?  Nous  l'ignorons,  mais,  en  tout  cas,  les  tendances  cosmo- 
polites du  gentilhomme  normand  et  de  l'éditeur  parisien  sont  très 
analogues,  et  ce  n'est  point  assurément  une  simple  coïncidence. 

1762-1764.  —  Nous  voici  arrivés  au  terme  de  la  tâche  que  nous 
nous  étions  assignée.  Dorénavant,  les  symphonies  françaises,  après 
une  lente  évolution,  se  glissent  dans  le  moule  de  la  symphonie 
italo-allemande.  Qu'il  s'agisse  de  l'œuvre  de  V  de  Gossec,  à  laquelle 
on  peut  attribuer  la  date  approximative  de  1762-1763,  de  l'œuvre  X 
de  Miroglio  annoncée  en  octobre  1764,  ou  de  la  symphonie  de  Papa- 
voine  parue  la  même  année  1764  S  on  ne  rencontre  plus  que  des 
œuvres  construites  en  quatre  mouvements,  avec  Menuet  intercalé 
entre  le  mouvement  lent  et  le  finale,  et  Trio  ou  épisode  en  mineur. 
Les  Allégros  sont  toujours  construits  sur  deux  thèmes,  la  mélodie 
prend  une  allure  expressive  que  souligne  un  jeu  complet  d'indica- 
tions dynamiques  ;  enfin,  on  assiste  peu  à  peu  à  la  disparition  de  la 
basse  chiffrée. 

Si  Miroglio  maintient  la  basse  continue  dans  les  symphonies  de 
son  œuvre  X,  Gossec  et  Papavoine  la  suppriment  dans  leurs  compo- 

1.  L'œuvre  X  de  Miroglio  est  annoncée  par  Y  Avant-Coureur  \e  15  octobre  1764, 
p.  668.  Le  Mercure  de  novembre  1764,  annonce,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  une 
symphonie  avec  hautbois,  flûtes  et  cors  de  chasse  de  Papavoine.  Cette  symphonie 
est  conservée  en  ms.  à  la  bib.  du  Conservatoire. 
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sitions  de  1763  el  de  1764.  Nous  dirons  ici  quelques  mots  de  la  sym- 
phonie de  Papavoine  publiée  en  1764. 

Elle  adopte  le  cadre  suivant  :  Allegro  (f ,  Rotnance  "2,  deu.K  Me- 
nuets, Presto  0.  La  tonalité  choisie  est  celle  de  ré  majeur. 

Deux  thèmes,  très  nettement  différenciés,  s'exposent  dans  \ allegro 
initial;  le  premier,  frappant  alternativement  les  accords  de  tonique 
et  de  sous-dominante,  est  suivi  d'un  passage  en  batteries  qui  évo- 
lue vers  le  ton  de  la  majeur,  dominante  : 


-O-i: 


/      V 


f     P 


f      P 


Le  second,  d'un  aspect  vif  et  léger,  est  proposé  à  la  dominante 

f 


La  Romance,  qui  occupe  la  place  du  mouvement  lent,  est  confiée 
au  premier  violon,  au  premier  hautbois  et  au  premier  cor,  elle  revêt 
la  forme  Lied,  En  voici  le  début  : 


CorsliQ 


mb.ia2 
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Alto 


Basse 


Romance 
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L'Année  MosicAtE,  1911. 
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Des  pièces  de  ce  caractère  et  munies  du  même  titre  tiendront 
lieu  de  mouvement  central  dans  tous  les  concertos  de  violon  de 
l'école  de  Viotti.  Le  premier  Menuet,  en  majeur,  voit  sa  mélodie 
exposée  par  le  premier  violon  et  le  premier  cor,  ces  deux  instru- 
ments s'opposant  au  groupe  des  hautbois  ;  dans  le  deuxième  Menuet, 
ce  sont  les  hautbois  qui  se  chargent  de  la  partie  mélodique  pendant 
que  le  premier  violon,  d'un  mouvement  continu,  déroule  un  long 
trait  flexueux  ;  les  cors,  le  deuxième  violon,  l'alto  et  la  basse  se 
taisent  ;  on  se  trouve  donc  en  présence  dua  trio  de  deux  hautbois 
et  de  violon. 


III 


Et  maintenant,  demandons-nous  ce  qu'il  faut  conclure  de  l'inven- 
taire auquel  nous  venons  de  procéder,  inventaire  rapide  et  qui  n'a 
d'autre  prétention  que  de  résumer  une  première  exploration  effec- 
tuée en  territoire  encore  à  peu  près  inconnu. 

Tout  d'abord,  il  nous  montre  que  nous  avons  eu,  en  France,  une 
école  symphonique,  et  ruine  l'opinion  courante  d'après  laquelle 
notre  activité  musicale  ne  se  serait  exercée  qu'à  l'Opéra  pendant 
les  deux  premiers  tiers  du  xv!!!*"  siècle.  Au  cours  des  vingt  années 
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qui  s'écoulent  de  1740  à  1760,  une  trentaine  de  musiciens  cultivent 
la  symphonie  ;  bouillonnement  de  médiocrités,  œuvres  insig-nifiantes, 
dira-t-on.  Tel  n'est  pas  notre  avis.  Des  noms  comme  ceux  de  Leclair, 
de  Blavet,  de  Guillemain,  de  Martin,  de  Davesne,  de  Philidor,  de 
Dauvergne,  de  Gossec,  de  Bailleux,  de  Chambray  ne  méritent  point 
une  exécution  si  sommaire.  Et  encore  avons-nous  écarté  de  notre 
étude  toute  la  symphonie  d'opéra  qui  constitue  le  plus  pur  joyau  de 
l'œuvre  de  Rameau.  Nous  avons  négligé  les  «  symphonies  »  si  inci- 
sives et  si  charmantes  de  l'auteur  de  Caslor  et  Polliix,  ces  pièces 
où  se  laisse  surprendre  comme  une  divination  de  l'avenir  réservé  à 
la  symphonie  d'orchestre  et  du  magnifique  pouvoir  d'émotion  qui  se 
cache  en  elle.  Or,  malgré  cette  omission  volontaire,  la  production 
symphonique  française  paraît  considérable  en  qualité  et  en  quantité. 

La  symphonie  française  des  environs  de  1750  manifeste,  en  effet, 
nombre  de  ces  particularités,  de  ces  «  manières  »  qu'on  a  voulu 
faire  passer  pour  propres  à  l'école  de  Mannheim.  Petites  notes  à  la 
seconde  supérieure,  «  Vorhalt  »,  trémolos,  présentation  des  cadences 
précédées  de  suspensions  rythmiques,  oppositions  de  nuances, 
emploi  du  crescendo,  tous  ces  artifices  se  retrouvent  plus  ou  moins 
explicitement  exprimés  au  sein  de  nos  symphonies.  Et  la  chose  n'a 
rien  qui  doive  nous  surprendre,  car  ces  «  manières  »  ont  germé  en 
sol  italien,  et  nul  n'ignore  l'action  toute-puissante  qu'a  exercée  en 
France  la  musique  italienne,  au  début  du  xviii"  siècle. 

De  plus,  la  «  question  du  menuet  »,  une  des  questions  à  l'ordre  du 
jour  dans  l'histoire  de  la  symphonie,  reçoit  une  importante  contri- 
bution du  chef  de  nos  compositions  instrumentales.  On  sait  que 
M.  Riemann  et,  après  lui,  M.  Mennicke,  revendiquent  pour  l'école 
palatine  l'honneur  d'avoir  introduit  le  Menuet  dans  la  symphonie,  à 
la  place  où  les  classiques  l'admettent,  c'est-à-dire  immédiatement 
avant  le  finale  ^  Les  défenseurs  de  cette  thèse  considèrent  que 
l'introduction,  antérieurement  aux  mannheimistes  d'un  Menuet 
comme  pénultième  morceau,  dans  une  symphonie  en  quatre  mouve- 
ments, ne  peut  ressortir  que  de  cas  isolés  dépourvus  de  signification 
morphologique,  tels  les  précédents  d'Albinoni,  de  Locatelli  -  et  de 

1.  Voir  la  préface  des  Denkmâler  der  Deulschen  Tonkunst.  2«  série,  3«  année, 
vol.  I,  p.  XIII  et  G.  Mennicke  ;  liasse  unddie  Brader  Graun  als  Symp/ioniker  (1906), 
pp.  143  et  suiy. 

2.  Le  fonds  Blancheton  du  Conservatoire  contient  un  Concertino  a  ire  stromenti 
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Monn.  Ils  considèrent  aussi  que  le  fait,  très  fréquent,  de  la  position  du 
Menuet,  en  manière  de  morceau  terminal,  n'affaiblit  en  rien  l'initia- 
tive de  l'école  de  Mannheim.  Nous  estimons  très  tendancieuse  cette 
façon  de  voir,  et  nous  nous  rangerions  plutôt  à  l'opinion  des  Autri- 
chiens qui  envisagent  l'introduction  du  Menuet  à  l'intérieur  de  la 
symphonie,  non  pas  comme  une  innovation,  mais  bien  comme  un 
simple  déplacement  d'un  élément  aucien,  puisque  cet  élément 
entrait  dans  la  composition  des  Suites  '.  Nul  plus  que  nous  ne  recon- 
naît les  mérites  essentiels  des  Stamitz,  des  Filtz,  des  Holzbauer, 
mais  c'est  précisément  parce  que  leur  valeur  est  indéniable  qu'il 
semble  inutile  et  même  maladroit  de  leur  attribuer  des  mérites 
imaginaires.  Or,  à  côté  de  nombreux  exemples  de  Menuets  termi- 
naux dédoublés,  la  symphonie  française  présente  assez  fréquemment 
des  cas  de  Menuets  pénultièmes.  Voici,  rangés  par  ordre  chronolo- 
gique, les  auteurs  français  chez  lesquels  s'observe  le  Menuet  final, 
simple  ou  dédoublé  ;  rappelons  que,  lorsque  le  Menuet  se  dédouble, 
le  mineur  est  toujours, suivi  de  la  reprise  (Da  Capo)  du  majeur  : 

Mouret  (avant  1738),  2*^  suite  de  symphonies,  Guillemain,  œuvres 
Ylet  Vil  (vers  1742),  Guillemant,  œuvre  I"  (1746),  Martin,  œuvres  III 
(1746)  etIV  (1751),  Simon,  œuvre  !<'■•  (1748),  Blainville(17ol),  Exaudet, 
œuvre  11(1751),  Pinaire,  œuvre  II  (1751),  Papavoine,  œuvre  \"  (1752), 
Miroglio,  œuvre  III  (1752),  Gossec,  œuvre  l"  (1753),  Sohier  l'aîné, 
œuvre  II  (1754),  Davesne,  œuvre  I"  (1755),  Philidor,  œuvre  I"  (1755), 
Lamoninary,  œuvres  II  (1749),  III  et  IV  (1755),  Mathieu  le  fils, 
œuvre  II  (1756),  Louis  Aubert,  œuvre  II  (1758). 

Voici  maintenant  la  liste  des  compositeurs  qui  intercalent  un 
Menuet  simple  ou  dédoublé  dans  les  quatre  mouvements  d'une  pièce 
instrumentale  : 

Clément,  Sonates  en  trio  (1744)  (la  Sonate  III  présente  deux  Me- 
nuets placés  avant  la  Gigue  finale),  L'abbé  le  fils,  œuvre  I"  (1748) 
{Menuets  pénultièmes  dans  des  Sonates  à  quatre  mouvements),  Guil- 
lemain, œuvre  XIV  (1748)  (Tempo  di  Minuetto  avant  le  Presto  final 
de  la  Symphonie  I),  Louis  Aubert,  œuvre  II  (1758)  (deux  Menuets 
intercalés  dans  la  Symphonie  V).  Nous  ne  citerons  que  pour  mé- 

de  Locatelli,  divisé  en  quatre  mouvements  dont  deux  Menuets  intercalés  entre 
ÏAndante  spiritoso  elle  Presto  Hnal.  (Fonds  Blancheton,  op.  II.  N»  62. 

1.  Préface  de  M.  Guido  Adler  dans  les  Denkmaler  der  Tonkunst  in  Oesterreic/i 
1908,  p.  XXVI. 
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moire  les  symphonies  de  l'œuvre  IV  de  Gossec,  parce  que  ces  com- 
positions, d'une  date  tardive,  semblent  refléter  l'infiuence  des  mann- 
heimistes. 

Que  l'on  considère  ou  non  les  cas  qui  précèdent  comme  des  «  cas 
isolés  »,  il  n'en  reste  pas  moins  certain  que  les  musiciens  français 
se  sont  préoccupés  du  placement  du  Menuet  dans  la  symphonie 
et  des  effets  de  contraste  qui  en  découlaient  *.  Du  reste,  on  a  vu 
plus  haut  que  les  Menuets  ne  semblaient  pas  constituer  une  partie 
vitale  des  symphonies,  puisqu'on  admettait  leur  suppression,  lors 
de  l'exécution. 

Sur  un  autre  terrain,  nos  symphonistes  ne  sont  pas  non  plus  demeu- 
rés inactifs  ;  ils  ont  contribué  à  déterminer  l'admission  du  second 
thème  dans  la  construction  des  Allégros.  Ici  encore,  et  les  analyses 
que  nous  venons  de  faire  en  témoignent  surabondamment,  la  sym- 
phonie française  montre  de  très  bonne  heure  des  velléités  de  bithé- 
matisme.  Sans  doute,  ce  bithématisme  n'apparaît  que  d'une  manière 
relative,  et  plutôt  sous  l'aspect  d'une  simple  esquisse  que  formelle- 
ment exprimé.  Le  second  thème  se  dégage  fort  lentement,  et  son 
individualité  incertaine  empêchera  longtemps  qu'on  le  distingue 
d'incises  ou  de  parties  accessoires  du  thème  principal  ;  mais,  à 
mesure  que  l'écriture  se  clarifie,  se  débarrasse  de  la  broussaille  des 
passages  et  des  figurations  violonistiques,  le  second  thème  se  déli- 
mite, en  même  temps  que  son  existence  devient  moins  éphémère. 

Au  point  de  vue  de  l'instrumentation,  les  efforts  des  musiciens 
français  paraissent  des  plus  honorables  ;  une  vaste  littérature  se 
développe  dans  le  premier  tiers  du  xviii^  siècle,  afin  d'exploiter  les 
ressources  des  instruments  à  vent,  flûtes,  hautbois,  bassons,  trom- 
pettes et  cors-.  Rappelons  qu'une  symphonie  à  timbales  et  trom- 
pettes de  Plessis  cadet  précéda,  au  Concert  spirituel,  l'audition  de 
la  première  œuvre  de  ce  genre  donnée  par  Jean  Stamitz^.  En 
revanche,  nulle  part  on  ne  relève  de  documents  musicaux  concer- 

4.  Remarquons  que  la  présence  du  Menuet  à  la  fin  d'une  symphonie  semble 
frapper  les  auditeurs  du  Concert  spirituel,  au.x  environs  de  1750,  car  le  rédacteur 
du  Mercure,  d'ordinaire  si  avare  d'observations  de  technique  musicale,  signale, 
le  lo  août  1749  et  le  vendredi  saint  1752,  le  fait  que  les  symphonies  jouées  ces 
jours-là  se  terminent  par  des  Menuets. 

2.  Le  Mercure  de  mai  1731,  signale  l'exécution  aux  concerts  des  2  et  4  avril, 
d'un  Concerto  écrit  pour  deux  hautbois  de  forêt  (cors  anglais) ,  deux  cors  de 
chasse  et  un  basson. 

3.  Mercure,  mai  1731,  p.  190. 
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nant  l'emploi  des  clarinettes,  et  nous  savons  qu'il  en  est  de  même 
pour  l'école  de  jMannheim.  Une  pièce  d'archives,  dalant  de  1753, 
montre,  cependant,  que  Rameau  avait  fait  usage  de  ces  instruments 
dans  Acanle  et  Céphise^.  Ajoutons  que  nos  symphonies  portent 
témoignage  sur  le  brillant  développement  de  la  technique  du  violon 
qui  recevra  tout  son  éclat  avec  Violti,  Rode  et  Kreutzer.  Enfin,  il 
faut  encore  constater  que,  tant  est  grande  la  soif  de  musique  ins- 
trumentale qui  dévore  les'  dilettantes  de  ce  temps,  de  nombreuses 
Ariettes  françaises  et  italiennes  sont  «  mises  en  symphonie  »  ;  il  se 
forme  ainsi  une  littérature  considérable  qui  trouve  place  dans  les 
recueils  de  La  Chevardière-. 

Mais  cet  hommage  rendu  à  la  symphonie  française,  nous  ne  dis- 
simulerons en  rien  les  défauts  qu'elle  permet  de  discerner  chez  nos 
musiciens.  Car  la  musique  est  comme  un  miroir  dans  lequel  la  sen- 
sibilité vient  se  refléter  sans  défiance;  elle  nous  révèle  nous-mêmes 
à  notre  insu,  et  commet  les  pires  indiscrétions  à  l'endroit  de  notre 
«  jardin  secret  ».  Or,  dans  l'ensemble,  cette  symphonie  manque  un 
peu  d'intensité,  de  puissance  ;  elle  semble  s'écouler  d'âmes  peu 
chargées  de  joie  ou  de  mélancolie.  Déjà  à  la  fin  du  xvii*^  siècle,  on 
s'élevait  en  France  contre  l'exubérance  musicale  des  Italiens, 
contre  leur  sorte  d'impudeur  mélodique.  On  ne  comprendra  pas 
davantage  la  concentration,  le  sérieux,  V Innigkeit  des  Allemands, 
et  on  ne  quittera  guère  le  plan  des  sentiments  sociaux,  sentiments 
de  grâce,  d'élégance  aisée  et  fine. 

En  outre,  notre  musique  instrumentale  témoigne  d'une  déplorable 
et  persistante  routine.  Elle  nous  montre  extrêmement  timides  à 
faire  passer  les  innovations  du  domaine  purement  spéculatif  sur  le 
terrain  pratique,  très  attachés  aux  formules  consacrées,  respectueux 
d'un  traditionalisme  mesquin  et  étroit.  Les  détails  en  apparence 
les  plus  infimes  sont,  à  cet  égard,  caractéristiques.  Qu'un  composi- 
teur de  1750,  par  exemple,  néglige  de  pratiquer  la  réexposition  à  la 
tonique,  dans  un  Allegro  de  symphonie,  et  le  voilà  immédiatement 
suspect  de  routine. 

1.  L.  delà  Laurencie.  Rameau  et  ses  descendants,  S.  I.  M.,  15  février  1911.  Sur 
les  clarinettes,  voir  M.  Brenet.  Les  concerts  en  France,  sous  l'ancien  régime, 
pp.  224  et  suiv.  et  Georges  Cucuel  :  La  question  des  clarinettes  dans  l'instrumenta- 
tion du  xviii"  siècle.  (Bulletin  mensuel  de  l'I.  M.  G  ,  juillet  1911). 

2.  Voir,  par  exemple,  les  n"»  19,  20,  21,  22  des  Symphonies  périodiques  de 
cet  auteur. 


LA    SYMPHONIE    FRANÇAISE   VERS    1750  H9 

L'école  française  semble  avoir  été  bien  longue  à  prendre  au  sérieux 
les  premiers  essais  de  la  symphonie  italo-allemande.  Elle  s'attarde 
dans  le  dispositif  de  la  Suite  '  et  laisse  à  des  étrangers  le  soin  de 
tirer  parti  de  \ Ouverture  Lullyste-.  Les  symphonies  du  premier  en 
date  des  mannheimistes,  François-Xavier  Richter,  sont  annoncées 
dans  un  privilège  du  31  mars  1744.  Et  ce  même  privilège  nous 
révèle  l'apparition  à  Paris  de  douze  symphonies  et  douze  trios 
«  del  signor  Camerloker  »  un  des  maîtres  de  cette  école  viennoise 
récemment  exhumée  par  ÎNI.  Guido  Adler,  ainsi  que  de  douze  sym- 
phonies à  quatre  «  del  signor  Brioschi  ))^.  On  constate  bien  l'exis- 
tence, dans  notre  capitale,  entre  1745  et  1750,  d'artistes  en  pos- 
session du  nouveau  style  dit  «  galant  »,  mais  ce  sont  tous  des 
étrangers,  dont  les  œuvres  assez  médiocres  n'exercent  aucune 
influence  durable  sur  nos  compatriotes. 

Voilà  donc  une  importante  publication  qui  ne  paraît  pas  avoir 
produit  grand  effet  parmi  nous.  Les  Français,  en  général,  restent 
fidèles  aux  vieux  procédés  d'écriture,  et  avouons-le,  ils  se  montrent 
impuissants  à  les  rajeunir.  Si  Lully  a  créé  une  œuvre  parfaite  en  son 
genre,  ses  successeurs  des  environs  de  1740,  ne  nous  fournissent, 
au  point  de  vue  purement  symphonique,  que  des  modèles  périmés. 
Exception  faite  de  Leclair  qui  verse  dans  le  moule  du  concerto  ita- 
lien sa  noblesse  tranquille  et  sa  rêverie  mélancolique,  de  Jacques 
Aubert  qui  parvient  à  égaler  la  pétulance  et  l'entrain  des  maîtres 
transalpins,  et  de  Blavet  dont  les  Siciliennes  respirent  un  charme  si 
profond  et  si  prenant,  les  symphonistes  français  ressassent,  répètent 
promènent  inlassablement  leur  plume  au  milieu  de  clichés.  Pleins 
d'admiration  pour  l'art  d'un  Telemann,  ils  sentent  revivre  en  lui, 
avec  une  fougue  et  une  passion  plus  «  modernes  »,  le  glorieux  lan- 
gage de  Lully.  De  là,  sans  doute,  l'importance  du  rôle  de  Telemann, 
à  l'époque  qui  nous  occupe.  Seulement,  bien  rares  s'affirment  les 
maîtres   français   capables  de  s'imprégner  de  ce  style  jusqu'à  le 


1.  Cf.  A.  Schering,  Loc.  cit.,  p.  166. 

2.  Telemann  disait  lui-même  avoir  composé  en  deux  ans  jusqu'à  :200  ouvertures 
à  la  française.  (Mennicke,  Loc.  cit.,  p.  92.) 

3.  Très  probablement  l'œuvre  1°''.  Six  Sonates  à  quatre,  op.  II,  parurent  en 
1731  (Maupetit,  Vernadé  etc.),  et  c'est  une  de  ces  symphonies  qu'on  a  dû  exécuter 
au  Concert  spirituel  du  28  octobre  1731,  sous  la  dénomination  de  «  Concerts  à 
quatre  parties  par  M.  Breuschi,  œuvre  seconde  ».  [Annonces,  Affiches  et  Avis 
divers,  1751,  p.  384). 
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renouveler  en  le  marquant  du  sceau  de  leur  propre  originalité.  Les 
uns  se  contentent  de  la  vieille  langue  à  base  de  contrepoint,  et 
écrivent  pédagogiquement,  comme  Mondonville,  d'autres  affichent 
des  préoccupations  d'ordre  plus  théorique  que  musical,  tel  Blain- 
ville.  Beaucoup,  en  revanche,  adoptent  le  cadre,  en  trois  mouve- 
ments, de  la  Sinfonia  italienne,  et,  dans  le  style  de  chambre,  cisè- 
lent des  pièces  qui  sont  de  véritables  modèles  de  sobriété  élégante, 
en  même  temps  que  les  dignes  contemporaines  de  nos  monuments 
de  style  Louis  XV.  Mais,  encore  une  fois,  aucun  d'eux  ne  marque 
un  pas  décisif  en  avant. 

L'accueil  de  plus  en  plus  large  fait  à  la  musique  étrangère  devait 
nécessairement  parvenir  à  modifier  notre  production.  Il  suffit  de  jeter 
un  coup  d'œil  sur  l'un  ou  l'autre  des  nombreux  catalogues  de 
librairie  parus  aux  environs  de  1750,  pour  être  frappe  de  l'invasion 
du  marché  musical  par  des  noms  italiens,  tchèques  ou  allemands. 
En  dépit  de  la  réaction  qui  persiste,  la  pénétration  des  ferments 
étrangers  s'effectue  à  la  longue,  et  vers  1765,  le  triomphe  du  style 
nouveau  paraît  complet. 

Deux  faits  saillants  sont  à  retenir  dans  l'histoire  de  cette  évolution 
ou,  si  l'on  veut,  de  cette  révolution  :  le  premier  de  ces  deux  faits,  à 
peu  de  chose  près  concomitants,  consiste  dans  l'exécution,  de  plus 
en  plus  fréquente, au  Concert  spirituel, à  partir  de  1750,  de  sympho- 
nies étrangères.  De  grands  noms,  vers  cette  époque,  commencent  à 
s'acclimater  chez  nous  :  Graun  (très  probablement  Jean  Goltlieb) 
figure  avec  une  symphonie,  au  début  du  concert  du  1"  novembre 
1750^;   le  nom    déjà  célèbre   de   Jean   Stamitz    apparaît   pour  la 
première  fois  sur  l'affiche  en  avril  1751  -  et,  cette  même  année, 
on  exécute    audit    concert,   le  jour   de   la  Toussaint,  une  ((  belle 
symphonie  »    de  Sammartini '' .    Voilà    donc    des   maîtres    étran- 
gers très  authentiques  qui  prennent  rang  parmi  nous;  nul  doute 
que  l'apparition  de  leurs  œuvres  en  pleine  atmosphère  parisienne 
n'ait  contribué  à  avancer  le  mouvement  de  réforme  qui  se  produit 
dans  la  musique  française,  comme  d'ailleurs  dans  toute  autre  mu- 
sique de  ce  temps.  De  la  sorte,  la  publicité  par  le  concert  vient  à 
l'appui  de  la  publicité  commerciale  pour  agir  sur  l'esthétique  des 

1.  Mercure,  décembre;  I7.o0,  T,  p.  164. 

2.  Le  12  avril,  Ibid   mai  1731,  p.  191. 

3.  IbicL,  décembre,  I,  p.  137. 
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maîtres  français  dont  les  dernières  velléités  de  réaction  disparaissent 
presque  entièrement  vers  1760. 

Le  second  fait  que  nous  avons  annoncé  consiste  en  la  présence  de 
Jean  Stamitz  à  Paris,  en  1754^  Il  semble  à  peu  près  certain  que  l'art 
du  compositeur  allemand  a  décidé  la  vocation  symphonique  d'un  de 
nos  principaux  musiciens,  Gossec.  L'année  suivante  (1755),  sur- 
gissent des  recueils  périodiques  uniquement  composés  de  sympho- 
nies étrangères,  sous  la  rubrique  «  Vari  autori  » ^  si  bien,  qu'entre 
1760  et  1765,  nous  nous  trouvons  vis-à-vis  de  maîtres  français  qui 
sont  devenus  ou  bien  de  parfaits  mannheimistes  (Gossec,  Guénin, 
Bailleux,  le  marquis  de  Chambray),  ou  bien  des  italianisants  (Talon, 
Mathieu  le  tjls,  etc.). 

A  ces  observations,  il  convient  d'ajouter  que,  si  nous  nous  mon- 
trons lents  à  adopter  les  réformes,  ces  réformes  une  fois  admises, 
nous  perfectionnons  singulièrement  les  enseignements  que  nous 
recevons  de  l'étranger.  Et  c'est  alors  la  grâce  mondaine  et  la  sou- 
plesse d'écriture  de  Guillemain,  l'ingéniosité  des  trouvailles  mélo- 
dique de  Martin,  la  tendresse  sentimentale  de  Davesne.  Tous  ou 
presque  tous  nos  musiciens  sont  d'adroits  et  de  bons  techniciens, 
mais  tous,  même  Gossec,  restent  les  vassaux  plus  ou  moins  directs 
de  l'Allemagne  ou  de  l'Italie.  L'art  instrumental  de  France  occupe, 
en  quelque  sorte,  une  position  centrale  entre  l'art  italien  et  l'art 
allemand.  Plus  raffiné,  dans  son  maniérisme  élégant,  que  le  premier 
dont  il  ne  possède  pas  la  spontanéité  mélodique,  il  demeure  plus 
individualiste  que  le  second  et  plus  rebelle  à  la  grande  discipline 
orchestrale  qui,  après  les  mannheimistes^  fera  la  gloire  de  l'école 
allemande. 

Lionel  de  la  Laurencie  et  Georges  de  Saint-Foix. 

1.  Le  jugement  que  les  Parisiens  portent  sur  Stamitz  est  particulièrement  favo- 
rable :  «  Le  concert  [italien]  où  préside  le  s'  Stamitz,  premier  violon  de  S.  A.  S. 
et  électorale  palatine,  est  le  plus  estimé,  grâces  à  ce  musicien  qui  est  très 
habile  dans  sa  partie,  encore  plus  pour  la  composition,  et  qui  a  un  talent  unique 
pour  faire  exécuter.  C'est  le  jugement  qu'en  portent  les  connoisseurs  de  cette 
capitale.  »  (Bib.  de  Munich,  Ms.  403  [1755],  f»29.  — J.  C.  Prod"homme,  La  Musique 
à  Paris,  de  17 53  à  1757,  d'après  un  Ms.  de  la  Bibliothèque  de  Munich,  Sammel- 
band  de  l'L  M.  G  ,  juillet  1905.) 

2.  Le  privilège  accordé  à  J.  B.  Venier  pour  ses  recueils  de  «  Yari  autori  » 
porte  la  date  du  13  septembre  1756.  (Brenet  Loc.  cit.,  p.  449). 
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DEUX  TRADUCTIONS  FRANÇAISES  INEDITES 

DES 

INSTITUTIONS  HARMONIQUES  DE  ZARLINO 


Le  nom  de  Gioseffo  Zarlino  domine,  pendant  la  seconde  moitié  du 
xvi^  siècle,  toute  l'histoire  de  la  théorie  musicale.  Son  autorité,  qui 
se  prolonge  très  avant  dans  la  période  suivante,  repose  principale- 
ment sur  le  grand  ouvrage  qu'il  fit  paraître  en  1558  sous  le  titre  de 
Le  Istilutioni  armoniche  di  M.  Gioseffo  Zarlino  da  Chioggia,  nelle 
qualt,  oUra  le  materie  apparlenenli  alla  Musica,  si  trovano  dichia- 
rali  molto  luoghi  de  Poeli,  Historici  e  Filosofi,  si  corne  nel  leggerle 
si  potrà  chiaraniente  vedere.  Ce  livre,  dont  une  seconde  et  une  troi- 
sième édition  parurent  en  1562  et  1573,  fut  réimprimé  en  1589  dans 
le  recueil  de  ses  œuvres  complètes,  et  une  fois  encore,  en  1602,  avec 
les  Dimostrationi  qui  en  avaient  été  le  compléments 

La  diffusion  et  l'influence  de  ce  traité  se  révèlent  par  le  nombre 
de  ses  éditions  et  par  les  traces  profondes  de  son  étude,  qui  se  font 
reconnaître  dans  les  écrits  des  théoriciens  postérieurs.  On  en  peut 

1.  La  première  édition  fut  publiée  con  privilegio  delV  illustriss.  Sig noria  di 
Venefia  per  anni  X,  à  Venise,  en  1558,  in-fol.  de  6  ff.  n.  ch.  et  347  p.  La  seconde, 
qui  porte  le  nom  de  l'imprimeur  Francesco  Senese,  et  la  date  1562,  ne  diffère 
en  rien  de  la  précédente.  L'édition  de  1573,  sortie  des  mêmes  presses,  présente 
quelques  changements  et  contient  deux  tables  des  matières  ;  elle  forme  un 
volume  in-fol.  de  6  ff.  n.  ch.,  428  p.  et  10  ff.  n.  ch.  —  Les  Istiluzioni  armoniche 
remphssent  le  tome  I  du  recueil  De  lutte  l'Opère  del  R.  M.  Gioseffo  Zarlino  da 
Chioggia,  ch'  ei  scrisse  in  buona  lingua  italiana,  già  separatamente  poste  in  luce, 
liora  dinuovo  corretle,  accresciute  et  migliorate,  insieme  ristampate.  etc.,  Venise. 
Francesco  de  i  Franceschi  Senese,  1589,  in-fol.  Le  tome  II  contient  les  Dimostra- 
tioni armoniche.  Les  deux  ouvrages,  Inslituzioni  et  Dimostrationi  di  Musica, 
reparurent  en  1602  à  Venise,  chez  Gio-Antonio  et  Giacomo  de  Franceschi.  —  De 
nombreux  exemplaires  de  ces  diverses  éditions  existent  dans  les  bibliothèques 
publiques  de  l'Europe.  A  Paris,  l'édition  de  1558  et  celle  de  1562  des  Istitutioni 
se  trouvent  au  Conservatoire  de  musique  ;  rèdilion  de  1562  et  celle  de  1573,  à  la 
Bibliothèque  Nationale  et  à  la  Bibliothèque  Mazarine. 
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trouver  aussi  une  preuve  directe  dans  les  traductions  ou  les  adap- 
tations qui  en  ont  été  faites,  dans  le  cours  du  xvii*'  siècle. 

Fétis,  qui  a  très  justement  qualifié  les  Instilntioni  armoniche  de 
«  monument  du  profond  savoir  et  du  haut  mérite  »  de  Zarlino,  a 
mentionné  trois  traductions  de  ce  traité  :  la  traduction  française  de 
Jehan  Le  Fort,  dont  il  sera  parlé  ci-après  ;  et  les  traductions  hollan- 
daise et  allemande  de  Sweelinck  et  de  Trost.  L'ouvrage,  dit-il  for- 
mellement à  l'article  Zarlino  de  sa  Biographie  des  Musiciens^  «  a 
été  traduit  en  hollandais  par  J.-P.  Sweelinck»  ;  il  est  moins  affirma- 
tif  à  l'article  Sweelinck,  oti  il  dit  seulement  que  «  l'on  attribue  »  à 
ce  maître  «  une  traduction  hollandaise  des  Institutions  harmoniques 
de  Zarlino  ».  Eitner  s'est  abstenu  de  mentionner  ce  travail^.  La 
question  a  été  vidée  dans  un  sens  négatif  par  M.  Max  Seiffert,  qui  a 
décrit,  dans  son  étude  sur  Sweelinck  et  ses  élèves  directs  ^,  l'ou- 
vrage sur  lequel  l'erreur  repose.  Il  s'agit  de  deux  volumes  mss.  de 
la  bibliothèque  de  Hambourg,  dont  le  premier  (ms.  5383)  intitulé  : 
Compostion  (sic)  Regeln  Herrn  Johan  Peterssen  Sweling,  semble  la 
copie  ou  la  traduction  allemande  d'un  abrégé  de  théorie  musicale 
rédigé  peut-être  en  langue  hollandaise  par  Sweelinck,  à  l'usage  de 
son  enseignement,  et  dans  lequel  il  a  utilisé  les  chapitres  i29,  38,  42 
et  suivants,  51  à  56,  58  et  suivants,  61  et  suivants,  65  et  suivants, 
du  livre  IILdes  Institutions  de  Zarlino,  avec  de  nouveaux  exemples. 
Le  second  volume  (ms.  5384),  qui  porte  la  signature  de  J.-A.  Rein- 
cken  et  la  date  1670,  est  un  remaniement  du  précédent. 

La  réalité  de  la  traduction  allemande  de  Trost,  —  Johann  Caspar 
TY0S,i  senior,  avocat  et  organiste  à  Halberstadt,  mort  avant  1645,  — 
est  attestée  par  la  mention  d'un  catalogue  des  foires  de  Leipzig,  de 
l'année  1673,  où  l'ouvrage  figure  à  l'état  de  manuscrit  ou  de  copie, 
sous  ce  titre  :  «  Le  Institutione  harmoniche  di  M.  Gioseffo  Zarlino, 
aus  dem  ital.  von  J.-C.  Trost,  parergon  11,  in-4  »,  avec  une  série  de 
traductions  d'ouvrages  de  J.-A.  Ban,  Artusi,  Diruta,  G.  Sabbatini, 
Morley,  Salomon  de  Caus,  etc.  ^  Ce  catalogue  a  été  consulté  par 
Gerber,  que  Fétis  et  Eitner  ont  suivi  sans  vérifier  l'origine  de  son 

1.  Eitner.  Quellen-Lexikon,  t.  IX,  p.  334  et  t.  X,  p.  331,  art.  Sweelinck  et  Zar- 
lino. 

2.  Max  Seiffert.  J.-P.  Sweelinck  und  seine  direkten  Hchûler..  dans  la  Viertel- 
jahrsschrif't  fiir  Musikwissenschafï,  t.  VII,  1891,  pp.  143-^40. 

3.  G.  Gôhler.  Verzeichniss  der  in  Frankfurter  und  Leipziger  Messkataloqen... 
angezeigten  Musikalien,  1902,  in-8,  p.  88. 
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assertion.  Aucun  bibliographe,  jusqu'ici,  n'a  retrouvé  la  trace  des 
travaux  de  Trost. 

Les  seules  traductions  de  Zarlino  qui  subsistent  actuellement 
sont  donc  celles,  en  français,  dont  la  Bibliothèque  Nationale  possède 
les  mss.  inédits,  cotés,  l'un,  fr.  1361,  et  le  second,  fr.  19101. 

Fétis  n'a  pas  connu  le  ms.  fr.  1361,  qui  ne  porte  ni  titre,  ni  date, 
ni  nom  d'auteur.  Ce  volume,  qui  provient  du  fonds  Golbert,  contient, 
d'après  la  foliotation  récente  à  l'encre  rouge,  qui  complète  et  corrige 
la  foliotation  primitive,  223  feuillets,  de  moyen  format,  sauf  vers  le 
milieu  du  manuscrit,  quelques  feuillets  en  grand  papier,  qui  ont  été 
repliés  par  le  relieur.  L'écriture,  du  commencement  du  xvii^  siècle, 
est  fine,  serrée,  hâtive,  avec  de  nombreuses  ratures  et  abréviations. 
Les  exemples  de  musique  sont  généralement  transcrits  sur  des  feuil- 
lets séparés  ou  des  fragments  de  feuillets  de  papier  réglé  placés  par 
le  relieur  en  regard  des  pages  de  texte  auxquelles  ils  correspondent. 
Les  figures  géométriques  dont  Zarlino  appuyait  ses  développements 
théoriques,  sont  transcrites  dans  le  texte.  On  se  convainct,  au  fol.  51, 
que  la  version  française  a  été  faite  d'après  l'édition  de  1573  des 
Institutions,  où,  dans  le  chapitre  xii  du  second  livre,  Zarlino  avait 
ajouté  au  texte  des  éditions  de  1558  et  1562  un  renvoi  à  ses  Démons- 
trations harmoniques. 

Le  traducteur  ne  s'est  nullement  astreint  à  suivre  et  à  reproduire 
en  entier  la  texte  italien,  et  son  travail  apparaît  seulement  comme 
un  résumé  ou  une  analyse  du  traité  de  Zarlino.  De  toute  évidence, 
il  étudie  les  Institutions  la  plume  à  la  main,  pour  en  retenir  les 
enseignements  appropriés  à  son  usage  personnel,  sans  aucun  des- 
sein de  publication.  On  voit  assez,  par  le  choix  qu'il  fait  entre  les 
matières  contenues  dans  les  quatre  livres  de  Zarlino,  qu'il  n'est  pas 
un  compositeur,  ni  un  musicien  «  pratiquant  »,  mais  un  profession- 
nel ou  un  curieux  de  la  théorie  pure.  Tandis  que,  par  exemple,  il 
traduit  en  entier  le  chapitre  xli  du  livre  II,  sur  le  Tempérament, 
il  supprime  ou  abrège  en  quelques  alinéas,  ou  en  quelques  lignes, 
la  plupart  des  chapitres  relatifs  au  contrepoint,  à  la  composition  et 
à  l'exécution,  ainsi  que  les  dissertations  sur  les  effets  de  la  musique, 
sur  la  musique  des  anciens,  etc.  Partout,  il  élague  les  ornements 
littéraires,  les  citations  poétiques,  dont  Zarlino  aime  assez  faire 
étalage  ;  et,  ce  qui  montre  bien  qu'il  traduit  au  courant  d'une  pre- 
mière lecture,  c'est,  entre  autres  détails,  qu'il  commence  à  écrire 
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le  chapitre  viii  du  livre  II,  et  qu'il  rature  ce  début  pour  passer  au 
chapitre  suivant  ;  ou  bien  que,  dans  le  livre  III,  il  résume  le  cha- 
pitre Lxxix  par  ces  mots  :  «  En  tout  ce  chapitre  il  [Zarlinoj  ne 
parle  que  de  la  façon  de  chanter  des  Antiens,  encore  obscurément, 
et  qu'ils  observoient  la  quantité  et  la  valleur  des  sillabes  des  vers, 
et  de  quelques  vieux  instrumens  accordez  à  l'octave,  quinte  et 
quarte  sur  lesquels  ilz  retiroient  seullement  n'ayant  point  es  quan- 
tité et  variété  les  pareils  que  nous  avons.  Pour  voir  ce  qu'il  y  dict 
plus  particulièrement  voir  l'original  ». 

La  reliure,  relativement  moderne,  du  ms.  fr.  1361  porte  au  dos  le 
nom  de  Claude  Hardy,  que  répète  le  Catalogue  des  mss.  du  fonds 
français  de  la  Bibliothèque  Nationale.  Cette  attribution;  qui  repose 
sur  d'anciennes  mentions  des  catalogues  du  fonds  Colbert,  ne  cor- 
respond à  aucun  souvenir  musical,  mais  n'est  en  rien  contredite  par 
les  caractériques  du  ms.  lui-même.  On  sait  que  Claude  Hardy, 
Manceau  d'origine,  venu  jeune  à  Paris  vers  1625,  s'y  fit  connaître  à 
cette  date  par  la  publication  du  texte  grec  et  d'une  traduction  latine 
des  «  Données  w  d'Euclide,  —  première  édition  de  cet  ouvrage,  — 
avec  le  commentaire  de  Marinus.  Cette  publication  fut,  selon 
Baillet,  le  point  de  départ  de  ses  relations  avec  Descartes. 
Pourvu  en  1626  d'une  charge  de  conseiller  au  Chàtelet,  Hardy 
continua  de  s'occuper  avec  un  zèle  égal  de  l'étude  des  langues 
et  de  celle  des  mathématiques.  Au  dire  de  Colomiès,  sa  «  prodi- 
gieuse facilité  »  lui  avait  permis  d'acquérir  la  connaissance  de 
«  trente-six  dialectes  »  ^  Sur  le  terrain  des  mathématiques,  il 
faisait  autorité  :  Descartes  invoqua  son  témoignage,  avec  celui  de 
Mydorge,  dans  sa  dispute  au  sujet  du  traité  de  Fermât,  De  Maxi- 
mus  et  Minimis  '. 

Le  goût  de  la  musique  et  la  curiosité  de  sa  théorie  étaient  fré- 
quents alors  chez  les  hommes  de  science  :  Descartes  en  est  la  plus 
illustre  preuve,  et  Ion  peut  associer  à  son  nom  ceux  de  Kepler, 
Gassendi,  Huygens,  Fermât,  Villiers,  Lemaire,  Salomon  de  Caus, 
Pierre  Trichet  ;  Claude  Hardy,  si  l'on  admet  l'attribution  qui  lui  est 
faite  du  ms.  fr.  1361,  vient  s'ajouter  à  cette  liste. 

1.  Colomiès.  Bibliotheca  orientalis,  p.  166. 

2.  Baillet.  La  Vie  de  M.  Descartes,  1691,  t.  I,  p.  336.  --  Sur  Claude  Hardy, 
voyez  aussi  B.  Hauréau.  Histoire  littéraire  du  Maine,  t.  II,  pp.  110-113.  Hauréau 
ne  mentionne  pas  le  ms.  l'r.  1361. 
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Tout  autre,  pour  l'apparence  comme  pour  le  contenu,  est  le  ms. 
fr.  19101,  dont  le  titre  est  ainsi  libellé  : 

Quatre  livres  ou  parties  des  Inslilulions  harmoniques,  composées 
par  maistre  Joseph  Zarlin,  maislre  de  chappelle  de  la  Serenissime 
Seigneurie  de  Venise;  Traduitte  d italien  en  français  par  maislre 
Jehan  Le  Fort,  musicien.  OU  sont  adjoustez  les  exemples  pour  le 
Luth  par  le  Traducteur. 

Le  ms.,  de  moyen  format,  contient  352  feuillets  dont  le  contenu  se 
décompose  comme  suit  :  ff.  1  à  252,  l'ouvrage  lui-même,  avec  pagi- 
nation de  l'auteur  s'arrêtant  à  la  page  511  ;  f.  253,  en  blanc;  f.  254, 
fragment  de  notation  d'une  série  d'intervalles  ;  ff.  255  à  303,  en 
blanc;  ff.  304  à  310,  fragment  inachevé  d'un  traité  sans  tilre  sur  «  la 
nouvelle  échelle  diatonique  syntonnée»;  ff.  311  à  351,  en  blanc; 
f.  352  v°,  figure  du  Cercle  des  intervalles. 

L'écriture,  lisible  et  sans  ratures,  est  vraisemblablement  celle 
d'une  «  mise  au  net  »,  et  date  à  peu  près  de  la  même  époque  que  le 
ms.  fr.  1361  (premier  quart,  environ,  du  xvii®  siècle).  Les  exemples 
notés  et  les  figures  sont  inscrits  dans  le  texte. 

Avant  tout  examen,  le  titre  du  ms.  suffit  à  prouver  que  le  traduc- 
teur avait  effectué  son  travail  d'après  l'édition  de  1573  des  Institu- 
tions, car  celles  de  1558  et  de  1562  n'avaient  pas  pu  désigner  Zar- 
lino  comme  «  Maître  de  Chapelle  de  la  Seigneurie  de  Venise  »,  — 
c'est-à-dire  de  l'église  Saint-Marc,  —  où  il  n'entra  en  fonctions 
qu'en  1565. 

Cette  traduction  de  Zarlino  a  été  connue  de  Fétis,  qui  la  déclare 
«  fort  bonne  »,  quoique  d'un  style  «  un  peu  vieux  »\  et  de  ïh.  Ni- 
sard^  Robert  Eitner,  qui  l'a  citée  %  s'est  trompé  dans  la  transcrip. 
tion  du  titre,  en  disant  que  Jehan  le  Fort  avait  traduit  «  les  quatre 
livres  de  Tutte  V  Opère  ^i,  au  lieu  de  «les  quatre  livres  des  Istiluziojii 
armoniche  ». 

Au  haut  du  premier  feuillet  est  apposée  la  signature  d'un  ancien 
possesseur  du  ms.  :  E.  Gehenault,  avec  la  date  :  1654.  —  Eustache 
Gehenault,  enfant  de  chœur  à  la  Sainte-Chapelle  du  Palais  depuis 

1.  A  l'article  Zarlino  de  la  Biographie  des  Musiciens. 

2.  La  mention  qu"en  fait  Th.  Nlsard  dans  la  table  onomastique  placée  à  la 
fin  de  son  édition  de  la  Science  et  La  pratique  du  plai?i-chant,  de  Dom  Jumilhac, 
p.  33o,  semble  toutefois  être  simplement  empruntée  à  Fétis. 

3.  A  l'article  Zarlino  de  son  Qaellen-Lexikon. 

L'Année  Musicale.   1911.  9 


^30  l'année  musicale  1911 

1630,  ensuite  chantre-clerc,  depuis  1644,  et  successeur  d'Artus 
Auxcousteaux,  dans  les  fonctions  de  maître  de  musique  de  la  même 
église,  en  1650  ou  1651,  s'était  vu  léguer  en  1651  par  Eustache  Picot 
«  toute  la  musique,  de  quelque  manière  que  ce  soit  »,  que  possédait 
cet  important  personnage  ^  On  peut  supposer  que  le  ms  de  Le  Fort 
avait  fait  partie  de  ce  legs.  Il  devint,  sans  doute  après  la  mort  de 
Gehenault,  la  propriété  du  chancelier  Séguier  et  passa  aux  mains 
du  duc  de  Coislin,  évêque  de  Metz,  qui  le  légua,  en  1732,  avec  toute 
sa  collection  de  mss,,  à  la  bibliothèque  de  l'abbaye  de  Saint-Germain- 
des-Prés.  Le  volume  échappa,  en  1793,  à  la  destruction  partielle  des 
livres  du  monastère,  et  entra,  dans  le  «  fonds  de  Saint-Germain  », 
à  la  Bibliothèque  Nationale  -. 

Hormis  la  signature  datée  de  Gehenault,  le  ms.  par  lui-même 
n'offre  que  des  indices  vagues  pour  déterminer  l'époque  de  son 
exécution.  La  dédicace,  qui  occupe  les  quatre  premières  pages,  est 
adressée  à  un  souverain  non  désigné.  «  Sire,  dit  Jehan  Le  Fort,  la 
splendeur  de  Vostre  Royalle  Majesté  paroist  non-seullement  en  cet 
esclat  brillant  qui  se  voit  de  nos  yeux,  mais  encore  par  les  royalles 
vertus  qui  la  mettent  au-dessus  de  toute  grandeur  ».  Il  s'excuse  de 
la  modestie  de  son  œuvre  :  «  Mais,  ajoute-t-il  aussitôt,  si  on  ne 
presentoit  à  Vostre  Royalle  Grandeur  que  ce  qui  est  digne  de  vous, 
on  n'y  offriroit  jamais  rien  ;  qui  estes  Roy  si  grand,  et  qui  pouvez 
justement  porter  le  tiltre  de  Roy  à  triple  couronne  ». 

La  «  triple  couronne  »  d'Angleterre,  Ecosse  et  Irlande,  se  trouva 
réunie  pour  la  première  fois  sur  une  seule  tête,  le  jour  où  Jacques  IV, 
roi  d'Ecosse,  monta  sur  le  trône  d'Angleterre,  sous  le  nom  de 
Jacques  P'',  comme  héritier  d'Elisabeth,  en  1603.  La  dédicace  de 
Le  Fort  paraît  donc  adressée  à  ce  prince,  qui  régna  jusqu'en  1625. 
D'un  passage  suivant  il  ressort  que  le  musicien  français  était  fixé 
dans  ses  états  :  «...  Ayant  respiré  depuis  vingt  ans  et  plus  le  doux 
air  des  Royaumes  et  peuples  qui  vivent  en  repos  sous  une  heureuse 
liberté,   dans  le  règne  paisible  de  la  sage  conduitte  de  V.  R.  M. 

1.  Nous  noiLS  permettrons  de  renvoyer  le  lecteur,  pour  le  testament  de  Picot, 
aux  documents  que  nous  avons  publiés  dans  notre  volume  sur  les  Musiciens  de 
la  Sainte-Chapelle  du  Palais. 

i.  Au  bas  du  titre  est  collé  \ex  libris  imprimé  de  Saint-Germain-des-Prés  : 
«  Ex  Bibliotheca  mss.  Coisliniana,  olim  Segueriana,  quam  lllustr.  Henricus  du 
Cambout,  dux  de  Coislin,  Par  Franciœ.  Episcopus  Metensis,  etc.,  Monasterio 
S.  Germani  a  Pratis  legavit.  An.  M.DGG.XXXd.  » 
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toute  puissante  et  splendide,  je  serois  indigne  des  faveurs  que  j'y 
ay  receues,  si  je  n'en  recognoissois  V.  K.  M.,  luy  offrant  ce  petit 
œuvre  ;  moy  qui  ne  cède  en  rien  en  affection  aux  peuples  qui  vous 
sont  légitimement  acquis...  »  Plus  loin  se  place  une  allusion  au  roi 
de  France,  qui  ne  peut  s'appliquer  qu'à  Louis  XIII.  Le  Fort,  citant 
les  personnages  célèbres  qui  ont  aimé  ou  vanté  la  musique,  Philos- 
trate, Plutarque,  etc.,  écrit  :  «  Et  le  Roy  de  France  à  présent  régnant 
l'ayme  tant,  que  je  Tay  veu  quelque?-  fois  aller  luy  mesme  visiter  les 
compositions  qu'on  debvoit  chanter  devant  luy,  prenant  plaisir  à 
faire  dix  mille  questions  à  ses  musiciens...  »  Or,  Louis  XIII  n'était 
âgé  que  de  neuf  ans  à  l'époque  de  son  avènement  au  Irône,  en  1610. 
Il  faut  donc  rejeter  à  une  époque  postérieure  le  fait  rapporté  par 
Le  Fort,  et  que  confirment  d'autres  témoignages  ;  en  sorte  que  la 
composition  du  manuscrit  se  trouve  placée  vers  la  fin  du  règne  de 
Jacques  I",  auquel  il  est  dédié,  c'est-à-dire  peu  avant  1625.  Une 
phrase,  qu'on  lira  plus  loin,  de  1'  «  Epitre  au  lecteur  »,  oii  Le  Fort 
parle  de  l'absence  d'ouvrages  français  sur  le  contrepoint  et  la  com- 
position, peut  servir  encore  à  dater  son  travail  d'une  époque  anté- 
rieure à  l'apparition  des  livres  du  P.  Mersenne  (1627  et  1636)  et  du 
P.  Parran  (1686). 

Nous  n'avons  pu  découvrir  aucun  renseignement  sur  la  .personne 
de  Jehan  Le  Fort  et  sur  «  les  faveurs  »  dont  il  remerciait  le  roi 
d'Angleterre.  Le  soin  qu'on  lui  voit  prendre,  dans  le  courant  de  son 
travail,  de  noter  en  tablature  de  luth  les  exemples  de  musique  don- 
nés en  notation  ordinaire  vocale  par  Zarlino,  fait  naturellement  sup- 
poser qu'il  était  lui-même  luthiste  :  et  peut-être  iit-il  sa  partie  dans 
quelqu'une  de  ces  représentations  de  «  Masques  »,  oîi  se  trouvaient 
rassemblés  parfois  jusqu'à  douze  luths  ^ 

V Epitre  au  lecteur,  qui  succède  à  la  dédicace,  montre  que  l'in- 
tention de  Le  Fort  était  de  publier  sa  traduction  : 

«  Je  ne  doute  point,  dit-il,  que  quelques  espris  ne  s'alambiquent 
le  cerveau  à  rechercher  les  motifs  qui  m'ont  poussé  à  mettre  au 
jour  cette  traduction.  Quelques  chritiques  rechercheront  à  y 
reprendre,  et  les  envieux  de  quoy  ronger  leur  frain.  Aux  premiers 
je  diray  que  d'autant  que  n'estans  nées  pour  nous  mesmes,  j'ay 

1.  Voyez,  dans  le  très  intéressant  volume  de  M.  Paul  Reyher,  les  Masques 
anglais  (Paris,  1909,  in-8)  le  chapitre  sur  «  la  musique  des  masques  »  p.  424  et 
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voulu  consacrer  au  puplic,  ce  peu  de  dons  naturels  qu'il  a  plu  à  la 
divine  bonté  me  donner  de  sa  main  liberalle  ;  et  voyant  qu'il  n'y 
avoit  aucun  auteur  qui  parlast  du  contrepoint  simple,  du  figuré,  ou 
qui  traitast  de  la  façon  de  composer  à  deux  ou  plusieurs  voix  : 
Pource  j'a}'  entrepris  cet  ouvrage  à  traduire,  où  ayant  osté  le  lan- 
gage estranger  à  cest  autheur,  pour  luy  faire  parler  une  langue  vul- 
gaire, et  ayant  jugé  que  les  luthistes  debvroyent  avoir  encore  part 
à  ce  travail  ;  et  pour  les  attirer  à  la  Musique,  comme  à  la  perfection 
de  leur  art  ;  je  me  suis  advisé  d'adjouster  à  tous  les  exemples  de 
musique,  l'exemple  pour  le  luth  ez  lieux  les  plus  nécessaires  ;  affm 
qu'il  n'y  eust  rien  à  désirer.  Aux  seconds  je  diray  pareillement,  que 
si  au  premier  et  au  second  livre,  ils  voyent  que  je  n'ay  du  tout 
suivy  l'autheur,  c'est  que  mon  but  n'estant  que  de  donner  de  la 
clarté  en  la  Musique,  j'ay  obmis  à  traduire  beaucoup  de  discours 
curieux,  et  ay  seullement  pris  ce  qui  regardoit  la  Musique  ;  affîn  que 
les  esprits,  su^^vant  d'un  fil  les  matières,  ne  fussent  destournez  par 
des  poinctz  de  science,  qui  ne  leur  eust  servy  de  rien  ;  les  priant 
par  ces  raisons,  d'arrester  la  pointe  de  leur  esprit,  sans  passer  plus 
oultre.  Aux  envieux  je  diray,  que  j'ayme  mieux  faire  envie,  que 
pitié  ;  et  crois  que  s'ilz  pouvoyent  en  faire  autant,  ou  plus,  ils  ne 
s'espargneroyent  pas  :  mais  c'est  un  vieux  proverbe. 

Ileprandre  est  fort  aysé,  malaisé  de  mieux  faire. 

Et  pourra  (amy  lecteur),  je  te  prie,  prandre  le  tout,  comme  d'un 
désir  de  donner  a  chacun,  la  cognoissance  de  la  musique  ;  estant 
facille  à  un  esprit  tant  soit  il  peu  bon,  de  la  bien  entendre  ;  et  ceux 
qui  y  sont  experts,  prandront  plaisir  à  voir  ce  corps  de  Musique,  si 
bien  agencé,  et  si  clairement  donné  à  entendre,  qu'on  n'y  peut  rien 
désirer  davantage.  » 

Ainsi  Le  Fort  nous  prévient  que,  dans  les  deux  premiers  livres,  il 
n'a  point  «  suivi  l'auteur  »  pas  à  pas,  mais  qu'au  contraire  il  a  omis 
beaucoup  de  «  discours  curieux  »  relatifs  à  «  des  points  de  science  ». 
Un  simple  regard  sur  la  table  des  chapitres  fait  mesurer  l'étendue 
de  ses  coupur(;s.  Dans  le  premier  livre,  il  a  réduit  de  44  à  15,  et, 
dans  le  second,  de  51  à  29,  le  nombre  des  chapitres  de  Zarlino,  en 
procédant  tantôt  par  suppressions,  tantôt  par  abréviations  et  fusions 
de  plusieurs  chapitres  en  un  seul.  Pour  le  troisième  et  le  quatrième 
livres,  au  contraire,  qui  sont  entièrement  consacrés  à  la  doctrine  de 
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la  composilion,  du  contrepoint,  et  des  modes,  et  dans  lesquels  Zar- 
lino,  serrant  de  près  son  sujet,  ne  se  livre  plus  guère  à  des  disserta- 
tions accessoires,  le  traducteur  ne  se  permet  que  des  coupures  de 
détail,  et  le  nombre  de  ses  chapitres  coïncide  exactement  avec  celui 
des  divisions  du  traité  italien. 

Le  Fort,  qui  a  soin  de  faire  valoir  la  peine  qu'il  a  prise  pour  trans- 
crire les  exemples  en  tablature  de  luth,  omet  de  se  vanter  d'un 
labeur  plus  utile  :  la  mise  en  partition  des  fragments  de  compositions 
à  plusieurs  voix,  que,  suivant  l'usage  de  son  temps,  Zarlino  avait 
donnés  en  parties  séparées.  A  propos  d'un  traité  d'Ugolin  d'Orvieto, 
J.-A.  de  La  Page  a  rappelé  que  quelques  auteurs  du  moyen  âge  met- 
taient dans  leurs  écrits  théoriques,  les  exemples  en  partition,  et  que 
l'on  peut  trouver  surprenant  «  qu'un  usage  si  naturel  et  si  commode 
n'ait  pas  été  adopté  par  d'autres  didacticiens  fort  importants  à  con- 
naître, et,  pour  n'en  nommer  qu'un  seul,  par  Zarlino,  écrivain  si 
sensé  et  si  profond.  La  principale  raison  qui  a  fait  abandonner  ces 
livres  et  tant  d'autres  précieux  à  consulter,  c'est  précisément  la 
difficulté  de  lire  leurs  exemples,  que  l'on  est  obligé  de  mettre  soi- 
même  en  partition,  ce  qui  est  d'ailleurs  et  sans  contredit  un  excel- 
lent exercice.  » 

Le  Fort  agissait  donc  sagement,  et  conformément  aux  besoins 
d'une  époque  nouvelle,  en  disposant  les  exemples  de  la  seule  façon 
qui  permît  de  les  lire  couramment.  Ces  exemples,,  d'ailleurs,  se 
trouvaient  appartenir  déjà  à  un  répertoire  oublié.  Ambros  a  fort 
bien  discerné  les  tendances  conservatrices  de  Zarlino,  qui  semble 
n'avoir  rien  connu,  ou  n'avoir  voulu  tenir  aucun  compte,  des  œuvres 
de  ses  contemporains.  Sauf  quelques  motets  de  l'espagnol  Morales, 
il  n'a  cité,  avec  ses  propres  compositions,  que  des  fragments  ou  des 
titres  de  morceaux  de  Josquin  Deprés,  Ockeghem,  Isaac,  Pierre  de 
La  Rue,  Cyprien  de  Rore,  Jean  Mouton,  Jachet  Rerchem,  Verdelot, 
Lupus,  Gombert,  Willaert,  en  un  mot,  des  maîtres  illustres  de  la 
génération  qui  avait  précédé  la  sienne,  et  qui  étaient  les  «  clas- 
siques »  de  son  temps.  A  l'époque  du  travail  de  Le  Fort,  ce  réper- 
toire datait  au  moins  d'une  centaine  d'années,  et  avait  disparu  de  la 
pratique  musicale,  qui  s'acheminait  vers  une  transformation  com- 
plète. Si  les  InsUhilions  harmoniques  restaient  pour  l'avenir  une 

1.  J.-A.  de  La  Fage.  Essais  de  diphthérographie  musicale,  p.  166. 
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source  abondante  -  de  documentation,  elles  pouvaient  paraître 
surannées  ou  insuffisantes  dans  une  période  d'effervescence  et  de 
renouveau  artistique,  et  peut-être  fut-ce  là  encore  une  des  rai- 
sons pour  lesquelles  une  traduction  tardive  n'en  pouvait  plus  être 
imprimée. 

Auprès  des  exemples  musicaux,  le  traité  de  Zarlino  fourmillait 
d'extraits  des  «  poètes,  philosophes  et  historiens  »,  annoncés  dès  le 
frontispice.  Sans  doute,  ainsi  qu'il  convenait  dans  l'œuvre  d'un 
ecclésiastique,  les  écrits  des  théologiens  étaient  cités  en  bon  rang  ; 
mais  à  côté  de  saint  Jérôme  ou  d'Origène,  Zarlino  faisait  intervenir 
avec  honneur  les  auteurs  de  l'antiquité  païenne  et  les  poètes  de  la 
Renaissance,  Dante,  Pétrarque,  Arioste,  Sannazar.  Avec  un  zèle 
extrême,  Le  Fort  s'appliquait  à  traduire  en  vers  les  citations  poé- 
tiques. C'est  ainsi,  par  exemple,  que,  rencontrant  au  chapitre  58  du 
livre  III  ces  quatre  vers  par  où  Théophile  Folengo,  «  le  poète  Man- 
touan,  exprime  joyeusement,  et  avec  grand  artilice,  l'office  et  la 
nature  des  parties  »  dans  la  composition  polyphonique  : 

Plus  ascoltantum  sopranos  captât  orecchias, 
Sed  Ténor  est  vocum  rector,  vel  guida  canentum, 
Altos  Appollineom  carmen  depingit,  et  ornât. 
Bassos  alit  voces,  ingrassat,  fundat,  et  auget^. 

il  s'évertue  à  les  imiter  en  ce  sixain  : 

Entre  toos  les  accors  de  douceur  non  pareille 

Le  clair  superios  charme  le  plos  l'oreille. 

La  Taille  est  celle-là,  qoi  gooverne  les  voix 

Et  conduit  tout  le  chant  :  mais  c'est  la  haute-contre 

Qui  embellit  le  tout  Ce  qui  donne  le  poix 

Et  remplit  le  concert,  s'appelle  basse-contre. 

Si  les  vers  de  Le  Fort  sont  gauches  et  embarrassés,  sa  prose  du 
moins  reste  claire,  et  par  son  tour  naïf  et  «  un  peu  vieux  »,  au  goût 
de  Fétis,  s'harmonise  assez  fidèlement  avec  l'original.  Il  peut 
paraître  curieux  d'en  comparer  un  fragment  avec  le  fragment  corres- 
pondant de  la  traduction  de  Claude  Hardy,  Pour  ce  rapprochement, 
un  ahnéa  suffira,  celui  du  a  Proeme  »,  où  Zarlino  fait  l'éloge  de  son 

1.  Macaronicum  poema...  liber  primus  [izia^],  fol.  182  v».  —  Cité  par  Zarlino, 
livre  III,  chap.  lviii. 
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maître  Willaert,  en  opposant  son  talent  au  tableau  du  déclin  de  la 
musique  antique. 

Texte  de  Jean  Le  Fort  : 

«...  Mais  Dieu  qui  a  agréables  les  Louanges  qu'on  chante  à  sa 
divine  bonté  par  le  moyen  de  cet  Art;  l'a  voulu  tirer  du  mespris,  et 
n'a  pas  voullu  que  la  ressemblance  de  cette  Musique  Angélique  qui  se 
chante  là-haut,  fut  perdue  icy-bas  ;  il  a  faict  naistre  de  nostre  temps 
Adrian  Willaert  un  des  plus  experts  qui  ayent  practiqué  en  ce  temps 
la  musique,  lequel  a  guyse  d'un  nouveau  Pythagore,  examinant  par 
le  menu  tous  les  poinctz,  et  y  trouvant  infinis  erreurs,  a  remis  la 
Musique  en  son  premier  honneur,  et  nous  a  laissé  une  manière  pour 
composer  en  Musique  fort  ellegante,  qu'on  voit  pratiquée  dans  ses 
compositions.  Mais  d'autant  qu'il  y  en  a  plusieurs,  qui  partie  par 
curiosité,  partie  par  désir  d'apprendre,  ont  recherché  que  quelqu'un 
leur  monstrast  le  chemin  pour  apprendre  une  si  belle  et  élégante 
méthode,  je  me  suis  résolu  d'en  prendre  la  peine,  et  d'escrire  les 
présentes  institutions,  recueillant  plusieurs  choses  de  divers  autheurs 
antiens,  avec  celles  que  de  nouveau  j'y  veux  adjouster...  » 

Texte  du  ms.  fr.  1361  : 

«  Neantmoins  la  bonté  inliniede  Dieu  a  eu  agréable  de  faire  naistre 
en  nos  jours  Adrian  Vieillart  un  des  plus  rares  esprits  qui  fut  iamais 
en  la  Musique  pour  la  relie  ver  et  remettre  en  son  lustre  comme 
nouveau  Pitagoras  espluchant,  corrigeant,  redressant  tous  les 
desordres  qui  s'y  estoient  fourrez^  comme  on  peut  remarquer  par 
ses  admirables  compositions  ;  dont  plusieurs  poussez  de  la  repen- 
tance  et  de  la  curiosité  et  par  le  désir  d'apprendre,  voudroient  que 
quelqu'un  leur  fraye  le  chemin  et  composer  en  musique  d'un  ordre 
plus  ellegant  et  sçavant  que  par  le  passé.  De  quoy  ie  me  suis  bien 
voulu  charger,  escrivant  ces  présentes  Institutions  pour  recueillir 
diverses  choses  des  anciens  auteurs  qui  ont  laissé  quelque  repputa- 
cion  de  leur  sçavoir,  et  mesme  celles  que  j'ay  nouvellement  trouvé, 
pour  voir  si  je  pourrois  en  partye  satisfaire  au  désir  et  au  devoir 
que  l'homme  est  tenu  servir  son  semblable.  » 

Les  quelques  extraits  suivants  seront  empruntés  uniquement  à  la 
traduction  de  Le  Fort. 

Nous  reproduirons  tout  d'abord  sa  version  des  définitions  que 
donne  Zarlino,  au  chapitre  xii  du  livre  II,  en  considérant  la  conso- 
nance, la  dissonance  et  l'harmonie  du  point  de  vue  musical  : 
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«  Consonance,  principallement  considérée  des  Musiciens,  qui  est 
une  composition  du  son  grave  et  aigu,  qui  parvient  à  l'oreille  suave- 
ment et  uniformément,  et  a  puissance  de  toucher  le  sens...  Conso- 
nances se  font  quand  deux  sons  (qui  sont  differentz  entre  eux,  sans 
aucun  son  mettoyen)  se  joignent  ensemble  et  en  un  mesme  corps,  et 
sont  contenues  sous  une  seule  proportion...  Dissonance  (au  con- 
traire) est  une  composition  de  sons  graves  et  aigus,  qui  vient  aspre- 
ment  à  nos  oreilles;  et  cette  composition  est  faitte  en  telle  façon, 
que  ces  sons  ne  se  peuvent  unir  l'un  avec  l'autre,  pour  la  dispro- 
portion qui  se  trouve  entre  eux  ;  et  s'empeschantz  l'un  l'autre, 
viennent  à  l'oreille  sans  suavité.  Et  non  seulement  se  trouvent  deux 
sons  sonnans  ensemble,  distans  entre  eux  par  le  grave  et  par  l'aigu  ; 
mais  ces  sons  s'entendent  souvent  traversez  d'autres  sons;  et 
rendent  suave  concert,  et  sont  contenus  de  plusieurs  proportions  ; 
et  les  musiciens  appellent  telle  composition  Harmonie.  Or  l'Harmo- 
nie est  de  deux  sortes,  l'une  propre  et  l'autre  non  propre.  La  propre, 
est  le  concert  de  cordes  ou  de  voix,  s'accordans  sous  leur  mode, 
sans  offenser  les  oreilles  ;  entendant  par  cette  le  concert  qui  naist 
des  Modulations,  que  font  les  parties  de  chaque  pièce  de  Musique  ; 
jusques  à  ce  qu'elles  soyent  parvenues  à  leur  fin.  Donc  l'harmonie 
propre  est  une  composition  ou  meslange  de  sons  graves,  et  traver- 
sez des  aigus,  ou  non  traversez,  qui  frape  doucement  l'oreille,  et 
naist  des  parties  de  chaque  pièce  de  Musique,  s'accordans  bien 
ensemble,  jusques  à  la  fin  ;  et  qui  a  puissance  de  disposer  l'ame  a 
diverses  passions.  Et  cette  harmonie  naist,  non  seullement  des 
consonances,  mais  encore  des  dissonances  ;  et  les  bons  Musiciens 
mettent  tout  leur  estude  à  faire  qu'en  l'harmonie  les  dissonances 
s'accordent...  » 

Par  la  suppression  de  chapitres  entiers.  Le  Fort  arrive  à  chiffrer 
par  les  numéros  20  à  i24  ceux  qui  portaient  les  numéros  41  à  45 
dans  le  second  livre  de  Zarlino,  et  qui  concernaient  le  «  Tempéra- 
ment ou  Participation  »,  dont  le  théoricien  italien  disait  qu'avant 
lui  personne  n'avait  «  parlé  ny  donné  raison  ».  Tandis  que  le  traduc- 
teur du  ms.  fr.  1361  s'intéressait  surtout  à  cette  question  sous  le 
rapport  théorique,  Le  Fort,  comme  dans  tout  le  courant  de  son  tra- 
vail, y  voit  de  préférence  le  côté  pratique  et  l'application  à  l'exécu- 
tion musicale,  envisagée  surtout  dans  le  chapitre  xlv  de  Zarlino 
(chapitre  xxiv  de  Le  Fort)  : 
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«  Si  on  doit  aux  chansons,  chantant,  suyvre  les  intervalles  pro- 
duitz  des  vrays  nombres  sonoreux  ou  des  tempérez,  et  la  résolution 
d'aucuns  doutes  :  —  On  peut  faire  icy  une  question,  sçavoir,  si 
(aux  pièces  de  Musique,  l'harmonie  desquelles  naist  des  instruraentz 
naturelz)  on  entend  les  vrays  intervalles,  contenus  en  leurs  vrayes 
formes  ;  ou  bien  les  augmentez  ou  diminuez  en  ces  intrumentz, 
selon  la  manière  ci-dessus  (le  tempérament).  A  quoy  je  responds 
que  vrayement  on  entend  ceux  qui  sont  contenus  en  leur  vraye 
forme,  contenus  entre  les  nombres  sonoreux,  produitz  de  la  nature  ; 
d'autant  que  la  nature  apprette  toujours  ce  qui  est  de  meilleur.  Et 
ces  intervalles  et  consonances  sont  ordonnez  pour  la  perfection  de 
l'harmonie  et  de  la  mélodie  ;  les  autres  non.  Et  les  intervalles,  qui 
sont  en  leurs  formes,  donnent  plus  de  plaisir  que  les  aug-mentez  ; 
car  voulant  bien  accorder  un  instrument  faut  réduire  les  conso- 
nances à  leur  pertection  ainsy  qu'elles  se  trouvent  entre  les  parties 
du  nombre  de  six.  Que  si  quelquefois  on  entend  de  la  dissonance 
entre  les  voix  et  les  instrumentz,  elle  est  si  petitte,  que  cela  n'est 
rien  ;  car  le  sens  ne  peut  souffrir  la  dissonance  qu'on  pouroit 
entendre,  quand  le  Chantre  voudroit  suyvre  naturellement,  les 
intervalles  qui  naissent,  selon  la  nature  des  nombres  sonoreux  ;  et 
pour  ce  il  tasche  de  les  unir  le  plus  qu'il  peut,  luy  estant  naturel, 
d'accommoder  les  voix  du  grave  vers  l'aigu,  ou  de  l'aigu  vers  le 
grave.  Les  instruments  artificielz  ne  peuvent  faire  cela  ;  car  aucuns 
sont  stables,  ne  pouvant  varier,  ains  sont  en  certain  terme.  Mais 
quelqu'un  dira,  que  souvent  on  prend  plus  grand  plaisir  aux  sons,  et 
à  l'harmonie,  des  instruments  artificielz,  commes  orgues,  épinettes, 
harpes,  luth  et  autres  ;  que  non  pas  au  concert  des  voix.  Je  responds, 
que  cela  est  vray,  et  arrive  par  la  disproportion  qui  est  entre  les 
voix  ;  et  la  proportion  et  tempérament,  qui  se  rencontrent  entre  les 
sons  de  l'instrument;  car  l'artifice  cherche  d'imiter  la  nature  tant 
qu'il  peut  et  réduire  son  art,  à  la  perfection,  qui  est  montrée  dans 
les  préceptes  de  la  pratique,  proportionnant  avec  le  tempérament 
ses  intervalles  de  façon  que  l'un  ne  surpasse  en  rien  l'autre,  pour 
éviter  toute  dissonance  ;  et  l'instrument  estant  ainsy  tempéré,  avec 
un  ordre  de  sons  invariables,  délecte  grandement  l'ouye.  Mais  si  les 
voix  sont  bien  proportionnées  et  unies,  on  entend  l'harmonie  des 
voix  plus  volontiers  que  celle  des  instrumentz.  » 
Dans  le  ms.  de  Le  Fort,  la  troisième  partie  est  précédée  de  ce 
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titre  :  «  Discours  de  la  Troixiesme  partie  de  Musique  appelée  Pra- 
tique, extraict  tant  des  Institutions  harmoniques  du  sieur  Zarlin  que 
d'autres  fameux  et  approuvez  autheurs  ».  On  pourrait  en  inférer 
une  complète  indépendance  du  traducteur,  et  de  sa  part  une  sorte 
de  comparaison  ou  de  compilation  de  plusieurs  traités.  Mais,  con- 
trairement à  ce  qu'il  avait  fait  pour  les  deux  livres  précédents,  Le 
Fort  suit,  dans  le  troisième,  l'auteur  italien  pas  à  pas,  sans  suppres- 
sions de  chapitres  ni  abréviations  sensibles  dans  leur  contenu  :  si 
bien  que  la  partie  de  son  travail  où  il  annonce  le  plus  de  liberté  est 
précisément  celle  où  il  en  a  pris  le  moins,  et  où  il  s'est  le  plus 
exactement  attaché  au  texte  de  Zarlino.  Les  autres  «  fameux  et 
approuvez  autheurs  »  dont  il  parle  au  titre  de  ce  troisième  livre  sont 
tout  simplement  ceux  que  Zarlino  lui-même  avait  cités  :  par 
exemple,  au  chapitre  lxxi,  lorsqu'il  écrit  que,  en  dehors  de  Boece  et 
de  ses  commentateurs  «  le  docte  Franchin  et  Faber  Stapulence  », 
aucun  auteur  n'est  «  passé  plus  outre  en  la  contemplation  des 
choses  appartenantes  à  la  musique,  et  trouvé  les  vrayes  proportions 
des  intervalles  musicaux,  que  Louis  Foliant,  Modenois  »  et  lorsqu'il 
renvoie,  pour  la  continuation  des  théories  de  Boece,  «  au  recanetto 
de  Musique,  au  Thoscanel,  aux  Sentilles,  et  mille  autres  semblables 
livres  »,  Le  Fort  ne  parle  aucunement  d'après  ses  propres  lectures, 
et  se  borne  à  traduire  le  texte  de  Zarlino  '■. 

Nous  emprunterons  à  ce  livre  le  début  du  chapitre  x,  concernant 
«  la  propriété,  ou  nature,  des  consonances  imparfaites  »,  et  touchant 
à  la  question  de  leur  pouvoir  expressif  : 

«  Le  propre,  ou  la  nature  des  consonances  imparfaites,  est  qu'au- 
cunes sont  vives  et  gaillardes,  accompagnées  de  beaucoup  de  con- 
sonances de  son  [sonorité]  ;  et  quelques-unes  bien  qu'elles  soyent 
douces  et  gratieuses,  déclinent  neantmoings  au  mixtos,  ou  bien  au 
languide.  Les  premières  sont  les  tierces  et  les  sextes  majeures,  et 
leurs  doubles  ;  et  les  autres  sont  les  mineures.  Toutes  celles  cy  ont 
force  de  changer  toute  chanson,  ou  de  la  faire  meslée,  ou  bien  plus 
gaillarde  selon  leur  nature.  Ce  que  nous  pouvons  veoir  de  ce  qu'il 
y  a    aucunes    chansons,  lesquelles   sont    vives,  et  plaines  d'alle- 

1.  Les  ouvrages  cités  dans  ce  passage  par  Zarlino  sont  ceux  de  Gafori  {Fran- 
chiniis  Gafor),  de  Jacques  Lefebvre  d'Etaples  {Faber  StapuLensis],  de  Lodovico 
Foliani  (1329),  Vanneo  [Stephanus  Vanneus  Recanetum  De  Miisica  aurea,  1533), 
Pietro  Aron  {Toscanello  in  Musica,  1523),  et  Lanfranco  (Scintille  di  Musica. 
1533). 
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gresse,  et  quelques  autres  au  contraire,  sont  aucunement  meslée, 
ou  bien  languides.  L'occasion  est,  qu'ez  premières,  l'on  oit  souvent 
les  consonances  majeures  imparfaites  par  dessus  la  corde  extrême 
finalle  ou  mettoyenne  des  Modes  ou  Tons,  telz  que  sont  le  l'"'",  le  2'^, 
le  7%  le  8%  le  9"  et  le  10"  ;  lesquels  modes  sont  fort  gaillardz  et  vifs  ; 
attendu  qu'en  iceux  on  oit  souvent  les  consonances  mises  selon  la 
nature  du  nombre  sonoreux  ;  c'est  à  sçavoir,  la  Quinte  my  partie  ou 
divisée  harmoniquement  en  une  tierce  majeure  et  une  mineure,  ce 
qui  est  fort  délectable  à  l'oye...  » 

Au  chapitre  xxviii  du  même  livre  III,  Le  Fort  traduit  ainsi  le 
passage  dans  lequel  Zarlino  adoptait  et  définissait  pour  la  première 
fois  le  terme  soggetto  : 

«  Le  suject  de  toute  composition  Musicalle  s'appelle  cette  partie, 
sur  laquelle  le  compositeur  tire  l'invention  de  faire  les  autres  parties 
du  chant,  tant  qu'il  y  en  ait  ;  et  tel  suject  peut  estre  de  plusieurs 
façons  :  premièrement  il  peut  estre  de  l'invention  propre  ;  c'est  à 
sçavoir,  que  le  compositeur  l'aura  inventé  de  son  esprit  ;  en  après, 
peut  estre,  qu'il  l'aura  pris  d'autres  compositions,  l'accommodant  à 
son  chant,  et  l'ornant  de  diverses  parties,  et  diverses  modulations; 
ainsy  que  plus  il  luy  plaist,  selon  la  grandeur  de  son  esprit.  Et  tel 
suject  se  peut  trouver  de  plusieurs  sortes  ;  pour  ce  qu'il  peut  estre 
un  ténor,  ou  une  autre  partie  de  quelque  plain-chant,  ou  de  chant 
figuré  ;  ou  pOura  bien  estre  deux  ou  plusieurs  parties,  dont  l'une 
suivra  l'autre  en  conséquence  ou  quelque  autre  manière;  attendu 
que  les  variations  de  tels  sujectz  sont  infinies...  » 

L'auteur  insiste  sur  la  même  définition  à  la  fin  du  chapitre  xxviii. 
«  Il  faut  sçavoir,  que  j'appelle  la  partie  du  suject  celle  par  dessus 
laquelle  sont  accommodées  les  autres  parties  en  conséquence  ;  qui 
est  la  principalle  et  la  guide  de  toutes  les  autres  à  chanter  :  je  ne 
dis  pas,  celle  la,  qui  comence  la  première  de  toutes  a  chanter;  mais 
je  dis,  celle  qui  observe  et  maintient  le  Mode,  [et]  sur  laquelle  sont 
accommodées  les  autres  distantes  l'une  de  l'autre  par  tel  intervalle 
qu'on  voudra.  » 

Du  chapitre  xlvi,  nous  détachons  la  partie  relative  à  l'exécution 
vocale,  où  Zarlino  dépeint  sous  de  vives  couleurs  les  revers  de  la 
pratique  musicale  au  xvi^  siècle  : 

«  Les  choses  qui  appartiennent  au  Chantre  sont  celles  cy.  Pre- 
mièrement il  doibt  avec  toute  diligence  prévoir  en  son  chant,  et 
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profferer  la  modulation  en  la  manière  qu'elle  a  esté  composée  du 
compositeur  ;  et  ne  pas  faire  comme  aucuns  peu  advisez  lesquels 
pour  se  faire  estimer  plus  vaillans  et  plus  sages  que  les  autres,  font 
quelquefois  de  leur  texte  des  diminutions  si  sauvages  et  si  hors  de 
propos,  que  non  seulement  ils  donnent  fâcherie  a  ceux  qui  les 
escoutent,  mais  aussy  commettent  milles  fautes  en  chantant  ; 
attendu  qu'ils  viennent  quelquefois  à  faire  ensemble  plusieurs  dis- 
cordances ;  avec  deux  ou  plusieurs  unisons;  ou  deux  octaves,  ou 
bien  deux  quintes,  et  autres  choses  semblables,  qui  sans  doubte  ne 
peuvent  estre  supportées  en  la  composition.  Il  y  en  a  aussy  quelques 
uns,  qui  en  chantant  font  aucune  fois  une  fois  plus  aiguë  ou  plus 
grave  qu'elle  ne  doibt ,  chose  que  le  compositeur  n'a  jamais  pensé  ; 
comme  quand  au  lieudu  semy  ton,ilschantentle  ton,  ou  au  contraire, 
et  autres  choses  semblables;  d'où  vient  qu'outre  ce  que  le  sens  en 
est  offensé  s'en  ensuyt  infinies  fautes.  Donc  les  Chantres  doivent 
prendre  garde  de  chanter  correctement  les  choses,  qui  sontescrittes 
selon  l'entendement  des  compositeurs  ;  entonnant  bien  les  voix,  et 
les  mettans  en  leur  lieux  ;  s'efforçant  de  l'accommoder  a  la  conso- 
nance ;  et  chanter  selon  la  nature  des  parolles  contenues  en  la 
composition  de  telle  sorte  que  quand  les  parolles  contiennent 
matières  gayes,  ilz  doibvent  chanter  gayement  et  avec  mouvementz 
gaillardz  ;  et  quand  elles  contiennent  matières  meslées,  changer  de 
propos.  Mais  sur  tout  (affin  que  les  paroles  de  la  pièce  de  Musique 
soyent  entendues),  il  se  doibvent  garder  d'une  faute  qu'on  trouve  en 
plusieurs  ;  sçavoir  est  de  ne  changer  les  voyelles  des  parolles, 
comme  de  profferer  a  au  lieu  de  e,  et  i  au  lieu  de  o,  ou  w  [ou],  au 
lieu  des  susdites;  ains  les  doivent  profferer  selon  leur  vraye  pronon- 
tiation.  De  vray  c'est  une  chose  honteuse  et  digne  de  nuls  reprehen- 
tions,  d'oiiyr  chanter  aucunefois  quelques  lourdaux  tant  en  chœurs 
et  chapelles  publicques,  qu'en  chambres  privées  ;  profferer  les 
parolles  avec  corruptions  au  lieu  qu'ilz  les  debvroyent  profferer 
clairement,  promptement,  sans  aucune  faute.  Parquoy  je  dy  si  nous 
oyons  quelques  fois  (par  forme  d'exemple)  aucuns  brailler  (ie  ne 
diray  point  chanter)  ainsi  que  des  corneilles  avec  des  voix  peu 
agréables  ;  et  des  gestes  et  maintiens  tant  contrefaictz  qu'ilz  res- 
semblent vrayement  des  singes,  ou  boufons,  et  profferer  les  parolles 
en  cette  manière  :  Aspra  cara,  et  Salvagia  et  crada  voglia,  au  lieu 
qu'on  debvroit  dire  :  Aspi^o  core,  et  Selvaggio,  e  cruda  voglia;  hé, 


DEUX    TllADUCTIONS    FRANÇAISES    INÉDITES    DE    ZARLINO  141 

qui  est-ce  qui  ue  riroit  ?  ains  (pour  mieux  dire)  qui  n'entrerait  en 
cholere?  ayant  veu  une  chose  tant  contrefaicte  et  si  laide  ;  le  chantre 
donc  ne  doibt  changer  le  son  de  la  lettre  ny  pousser  la  voix  avec 
impétuosité  et  fureur  à  guyse  d'une  beste  ;  mais  doibt  chanter  d'une 
voix  modérée  et  la  proportionner  avec  celle  des  autres  chantres,  en 
telle  sorte  qu'il  ne  surmonte,  et  laisse  oûyr  les  voix  des  autres  ;  ce 
qui  feroit  plustost  oûyr  bruit,  qu'iiarmonie  ;  attendu  qu'elle  ne 
procedde  d'ailleurs  que  delà  température  de  plusieurs  choses  mises 
ensemble  de  telle  sorte,  que  l'une  ne  surmonte  l'autre.  Les  Chantres 
seront  aussy  advertis,  qu'on  chante  autrement  aux  Églises  et  Cha- 
pelles publiques,  et  autrement  en  chambres  privées  ;  car  là,  on 
chante  à  plaine  voix  ;  avec  discrétion  touttesfois,  et  en  chambre  on 
chante  à  voix  plus  basse  et  douce,  sans  faire  aucun  bruit.  A  raison 
de  quoy  chantant  en  telz  lieux,  ilz  y  procedderont  avec  jugement  ; 
affîn  qu'ilz  ne  soyent  avec  raison  blasmez.  Davantage  ils  doivent 
observer,  de  ne  chanter  avec  tels  mouvementz  du  corps,  ny  avec 
telz  gestes,  qu'ilz  facent  rire  ceux  qui  les  regardent  etescoutent; 
comme  font  quelques-uns  qui  se  remuent  d'une  façon  si  sotte,  ainsy 
que  font  quelques  joueurs  d'instrumentz  qu'ilz  semblent  dancer  au 
son  de  leur  voix.  Mais  si  le  compositeur  et  les  chantres  ensemble 
observent  les  choses  qui  appartiennent  à  leur  office,  et  debvoir, 
sans  doute  toute  pièce  de  Musique  sera  plaisante,  et  harmonieuse, 
aux  auditeurs.  » 

Nous  terminerons  ces  extraits  par  un  fragment  du  chapitre  xxxvi  et 
dernier  du  livre  IV,  dans  lequel  le  vieux  maître  italien  avait  exposé 
les  qualités  requises  pour  pouvoir  juger  de  la  musique  selon  les 
sens  et  la  raison  :  «  De  la  fallace  des  sens  et  qu'on  ne  se  doit  pas 
seulement  servir  d'eux,  pour  faire  jugement  ;  mais  qu'on  les  doit 
accompagner  de  la  raison.  »  Le  Fort  traduit  ainsi  qu'il  suit  le  princi- 
pal passage  de  ce  chapitre  curieux  : 

«...  Combien  que  la  science  de  la  Musique  aye  eu  son  Origine  du 
sens  de  l'oûye...  encores  que  le  son  soit  le  propre  sensible  ou 
object  de  l'oûye  ;  ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  qu'on  doive  donner 
cet  office  au  sens  de  juger  des  sons  et  des  voix  seulement,  ainsi 
nous  la  debvons  toujours  accompagner  de  la  raison  ;  comme  aussy 
ne  faut  pas  donner  tout  le  jugement  à  la  raison,  laissant  le  sens  à 
part,  d'autant  que  l'un  sans  l'autre  pourra  toujours  estrc  cause 
d'erreur.   Donc    puisqu'il    faut    avoir  parfaitte    cognoissance    des 
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choses  de  la  Musique  il  ne  suffira  pas  de  s'en  rapporter  au  sens 
encores  que  ce  fust  un  homme  de  très  bon  jugement.  Mais  faut 
tascher  de  trouver  la  cognoissance  de  tout,  en  sorte  que  la  raison 
ne  soit  discordante  du  sens,  ny  le  sens  de  la  raison,  et  lors  tout 
yra  bien.  Mais  ainsy  qu'à  faire  ce  jugement  es  points  de  la  science 
il  faut  que  ces  deux  choses  conviennent  ensemble;  ainsy  est-il 
nécessaire  que  celuy  qui  voudra  juger  de  ce  qui  appartient  à  l'Art, 
aye  deux  choses  ;  la  première  qu'il  soit  expert  es  choses  de  la 
science,  sçavoir  est  en  la  Spéculative,  puis  aussy  en  celles  de  l'art, 
qui  consiste  en  la  praticque.  Et  faut  qu'il  aye  bonne  oûye,  et  sache 
composer  :  car  personne  ne  pourra  jamais  droitement  juger  de  la 
chose  qu'il  ne  cognoist  point,  ains  est  nécessaire  que  ne  la  cognois- 
sant  point,  il  en  juge  mal.  Parquoy  ainsy  qu'un  qui  est  seulement 
docte  en  la  partie  de  Médecine  dicte  Théorique,  ne  pourra  jamais 
faire  jugement  parfaict  d'une  maladie  s'il  n'a  mis  la  main  à  la  pra- 
tique ;  ains  poura  toujours  errer  se  confiant  en  la  science  ;  ainsy  le 
musicien  pratiquant  sans  Théorique,  ou  bien  ayant  la  Spéculative 
sans  la  pratique,  pourra  toujours  errer  et  faire  mauvais  jugement 
des  choses  de  la  Musique.  Par  quoy  comme  ce  seroit  une  chose 
solte  de  se  conher  au  médecin,  qui  n'auroit  point  l'une  et  l'autre  des 
choses  susdittes  joinctes  ensemble  ;  ainsy  seroit  celuy  bien  lourd, 
qui  se  voudroit  fier  au  jugement  d'un  qui  auroit  seulement  la  pra- 
tique ou  seulement  seroit  addonné  à  la  Théorique.  J'ay  voulu  dire 
cecy  d'autant  qu'il  s'en  trouve  de  tant  téméraires  et  présomptueux, 
qui  n'ayans  aucunes  de  ces  parties  veulent  juger  de  ce  qu'ils  ne 
cognoissent  point.  Il  y  en  a  d'autres  qui  par  leur  mauvaise  nature, 
pour  montrer  qu'ils  ne  sont  pas  ignorans,  blasment  tant  les  bonnes 
que  les  mauvaises  pièces  d'un  chacun.  Il  y  en  a  encores  d'autres 
qui  n'ayant  ne  jugement  ne  cognoissance  suyvent  ce  qu'il  plaist  au 
vulgaire  ignorant,  et  quelquefois  fontleur  jugement  à  cause  du  nom, 
de  la  nation,  du  païs,  de  l'obligation  qu'on  a  à  quelques-uns,  et  de  la 
personne,  que  [comme]  si  pour  estre  excellent  et  rare  en  uneprofes- 
sion,  cela  consistoit  au  nom,  à  la  nation,  au  païs,  au  service,  à  la 
personne,  et  aux  autres  choses  semblables  ;  je  croy  pour  certain  que 
peu  de  temps  ne  se  passeroit  qu'on  ne  dit  à  celuy  la  qu'il  seroit  un 
ignorant;...  et  pour  donner  quelque  exemple  sur  ce  sujet,  il  me 
souvient  que  lisant  une  fois  au  second  livre  du  Courtisan  du  comte 
Baldassare  Castillan  j'ay  trouvé  que  quelques  vers  ayans  esté  pre- 
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sentes  en  la  court  de  la  duchesse  d'Urbain  soubs  le  nom  de  Sanna- 
zare,  tous  les  jugèrent  fort  excellens  et  les  louèrent  grandement,  et 
après  avoir  sceu  pour  certain  qu'ils  n'estoyent  siens  mais  composez 
d'un  autre,  soudain  ils  perdirent  la  réputation,  et  furent  jugez  moins 
que  médiocres.  Semblement  j'ay  trouvé  qu'un  Mottet  chanté  en  la 
présence  de  la  mesme  Duchesse  ne  pleust  et  ne  fut  réputé  au 
nombre  des  bonnes  compositions  jusques  à  ce  qu'on  eût  sceu  que  la 
composition  estoit  de  Josquin,  homme  de  grande  réputation.  Mais 
pour  montrer  combien  quelquefois  peut  la  mahgnité  et  ignorance 
ensemble  des  hommes,  il  me  vient  maintenant  en  mémoire  ce  que 
plusieurs  fois  j'ay  ouy  dire  au  très  excellent  Adrian  Williart  luy  estre 
arrivé.  On  chantoit  à  Rome  en  la  chapelle  du  Pape  presque  toutes 
les  festes  de  Nostre  Dame  ce  Mottet  à  6  voix  :  Verbuni  bonum  et 
suave,  sous  le  nom  de  Josquin,  et  estoit  tenu  pour  une  des  belles 
compositions  qu'on  chantast  de  ce  temps  là  ;  luy  nouvellement 
venu  de  Flandres  en  Italie  au  temps  de  Léon  X^  se  trouvant  en 
ladite  chapelle  où  on  chantoit  ce  Mottet,  et  disant  qu'il  estoit  sien 
comme  il  l'estoit  à  la  vérité,  la  malice  (ou  bien  je  diray  plus  modes- 
tement) l'ignorance  de  ceux  là  valut  tant,  que  jamais  plus  ils  ne  le 
voulurent  chanter.  Le  Comte  Baldassare  en  ce  mesme  livre  adjouste 
un  autre  exemple,  dun  qui  beuvant  tousjours  d'un  mesme  vin 
disoit  telle  fois  qu'il  estoit  très  bon,  et  quelques  fois  qu'il  ne  valoit 
rien  pour  ce  qu'il  avoit  cette  oppinion  que  c'estoient  deux  sortes  de 
vin.  Qu'un  chacun  voye  maintenant  que  le  jugement  n'est  pas  donné 
à  tous  les  hommes  et  qu'on  apprenne  de  ne  se  précipiter  point  pour 
louer  ou  blasmer  quelque  chose  tant  en  la  Musique  comme  aussy  en 
toute  autre  science  et  Art  ;  puisque  à  cause  de  tant  d'occurrences 
et  empeschements  qui  peuvent  survenir  à  plusieurs  choses  dont  on 
ne  peut  sçavoir  les  causes,  le  juger  est  chose  fort  difficille  et  péril- 
leuse ;  et  ce  d'autant  plus  qu'il  se  trouve  des  appetiz  divers  ;  de  sorte 
que  ce  qui  plaist  à  l'un  desplaist  à  l'autre.  Et  cestuy  se  délectant  à 
une  harmonie  douce  et  suave,  celuy  là  la  voudra  aucunement  plus 
dure  et  plus  aspre.  Mais  les  Musiciens  ne  se  doivent  point  déses- 
pérer pour  ouyr  telz  jugements,  encore  qu'on  ouist  telles  manières 
de  gens  blasmer  et  dire  tout  mal  de  leurs  compositions  ;  mais 
doivent  prendre  courage  et  se  conforter  parce  que  le  nombre  de 
ceux  qui  n'ont  point  de  jugement  est  quasy  infiny  ;  et  qu'il  s'en 
trouvent  peu  qui  ne  jugent  dignes  d'estre  aux  nombres  des  hommes 
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prudens  et  judicieux.  On  pourroit  dire  beaucoup  de  choses  sur  ce 
sujet.  Mais  pour  ce  que  je  m'apperçoy  que  j'en  ay  désormais  dit 
plus  que  par  aventure,  il  convient  je  rendray  grâces  à  Dieu  très 
large  donnateur  de  tous  biens.  Amen.  » 

L'Amen  final  de  Zarlino  date  de  1558.  Ne  semble-t-il  pas  qu'il 
puisse,  sans  produire  un  trop  choquant  anachronisme,  être  renou- 
velé en  1912? 

Michel  Brenet. 


UN  MÉLOMANE  AU  XYIII"^  SIECLE 

LE  BARON  DE  BÀ&&E  ET  SON  TEMPS 

1718-1791 


Les  amateurs  de  concerts  qui  vivaient  à  Paris  quelques  années 
avant  la  Révolution  ont  toujours  rangé  parmi  les  grotesques  de  la 
musique  le  baron  Charles-Ernest  de  Bagge.  S'il  nous  est  encore 
facile  aujourd'hui  de  critiquer  l'orgueil  et  les  prétentions  de  cet 
amateur,  nous  comprenons  moins  bien  d'autres  railleries  dont 
l'accablaient  ses  contemporains  :  c'est  aux  dépens  de  son  talent 
de  violoniste  que  la  satire  s'exerçait  surtout.  On  a  quelque  peine  à 
découvrir  la  véritable  personnalité  du  baron  de  Bagge,  parce  qu'elle 
s'enveloppa  de  bonne  heure  des  voiles  de  la  légende  :  après  la  Révo- 
lution il  apparut  en  Allemagne  comme  un  personnage  ridicule  et 
presque  mythique  dont  les  travers  et  les  aventures  défrayaient, 
ainsi  que  la  vie  d'un  baron  de  Mùnchhausen,  les  almanachs  ou  les 
recueils  de  facéties  '■.  Sa  figure  subit  encore  à  travers  les  contes 
d'Hoffmann  sa  plus  singulière  et  géniale  déformation  -. 

Dans  la  seconde  moitié  duxix^  siècle  ce  fut  autour  de  lui  le  silence 
presque  complet,  surtout  en  France,  et  le  nom  du  baron  ne  reparut 
guère  que  ramené  au  jour  par  un  de  ceux  qu'il  appelait  ses  élèves  : 
les  Viotti  ou  les  Kreutzer. 

1.  Cf.  Orllepp.  Bihliothek  des  Frohsinns  (nouv.  série,  t.  Il,  Stuttgart,  1841). 
J'emprunterai  beaucoup  de  renseignements  à  cette  amusante  compilation,  citée 
par  K.  Storck  :  Musik  und  Musiker  in  Karikatur  und  Satire.  Oldenburg,  1911, 
{0-4»,  p.  61-64. 

2.  Bagge  est  mis  en  scène  dans  le  conte  intitulé  :  Le  conseiller  Krespel,  le 
violon  de  Crémone,  le  chant  d'Anlonia,  mais  publié  sans  titre  dans  l'édition  ori- 
nale.  C'est  le  premier  de  la  série  :  Die  Serapion's  Brader  (Berlin,  4  v.  in-8, 
1819-1821).  Je  cite  l'édition  Jouaust,  1883,  t.  I.  Les  indications  d'Hoffmann  sont 
précieuses,  étant  donnée  sa  compétence  en  matière  musicale. 

L'Année  Musicale.  1911.  10 
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Dans  les  pages  qui  suivent  nous  essayerons  à  l'aide  de  docun:ients 
inédits  de  retracer  la  vie  du  baron  de  Bagge,  de  le  situer  dans  son 
milieu  musical,  dans  cette  curieuse  génération  d'artistes  qui 
vivaient  à  Paris  vers  1780,  mêlant  les  audaces  et  les  découvertes 
du  talent  aux  erreurs  d'un  sentimentalisme  artificiel.  Par  la  protec- 
tion constante  qu'il  a  accordée  à  tous  les  musiciens  de  mérite,  le 
nom  de  Bagge  mérite  de  vivre  après  celui  des  grands  Mécènes  de 
la  musique,  les  Crozat,  les  Carignan,  les  La  Pouplinière,  les  Conti. 

L'HOMME 

La  vie  du  baron  de  Bagge  nous  est  peu  connue  avant  la  période 
parisienne  et  nous  aimons  à  croire  qu'elle  ne  fut  guère  remplie 
d'événements  saillants^.  Il  était  né  en  1718  de  Ciiarles,  baron  de 
Bagge,  seigneur  héréditaire  de  Diensdorff,  Seppen,  Cronen,  Baggen- 
hof,  gentilhomme  de  la  chambre  de  la  Princesse  de  Saxe-Gotha- 
Meiningen,  et  de  dame  Flora- Charlotte  de  Ferber.  Les  actes  fran- 
çais portent  la  mention  :  «  natif  de  Courlande  »  sans  plus  de  préci- 
sion. Assez  orgueilleux  de  son  rang,  Bagge  prétendait  descendre 
d'un  amiral  suédois  célèbre.  Le  titre  de  chambellan  du  roi  de  Prusse 
paraît  être  en  tout  cas  postérieur  à  1751,  année  où.  le  baron  dans 
son  contrat  de  mariage,  a  la  qualité  de  gentilhomme  de  la  chambre 
de  la  princesse  de  Saxe-Gotha.  Quelques  propos  tenus  par  lui  vers 
la  fin  de  sa  vie  indiquent  qu'il  voyagea  pendant  ses  années  de  jeu- 
nesse et  principalement  en  Italie  où  il  fut  sans  doute  élève  de  ïar- 
tini  à  Padoue  ;  ce  que  nous  savons  de  son  talent  de  violoniste  est 
plus  conforme  à  la  manière  italienne  qu'à  la  manière  allemande. 
Vers  1750,  nous  trouvons  le  baron  de  Bagge  fixé  définitivement  à 
Paris  ^.  Il  ne  devait  plus  quitter  la  France  que  pour  de  rares  voyages. 

C'est  à  Paris  qu'il  épousa  en  1751  Joséphine  Maudr3^  fille  de 
Jacob  Maudry,  citoyen  de  Genève,  conseiller  de  la  Cour  de  Hesse- 
Cassel,  et  de  Josine  de  Rancurel  de  Saint-Martin  (1694-1757).  La 

1.  En  dehors  des  actes  cités  plus  loin,  voir  :  Faits  de  la  cause  pour  demoiselle 
Maudry  contre  messire  Charles  Ernest,  baron  de  Bagge,  1773.  —  Moyens  de  la 
cause,  Paris,  1773,  in-4''.  4»  Fm  21123.  —  Mémoire  et  consultation  pour  le  baron 
et  la  baronne  de  Bagge,  1777,  in-4».  Ms.  Joly  de  Fieury,  495,  f»  355  (même  factura 
aux  archives  de  la  Bastille).  — Mémoire  et  consultation  pour  la  baronne  de  Bagge, 
1778,  in-4''.  Ms.  Joly  de  Fieury,  495,  f»  300. 

2.  En  1790,  il  se  rappelait  avoir  entendu  Geminiani  jouer  du  violon  lors  de  son 
dernier  séjour  à  Paris,  c'est-à-dire  entre  1749  et  1755. 
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baronne  de  Bag-ge  appartenait  à  une  famille  riche  et  fort  honorable. 
Jacob  Maudry,  banquier,  était  fixé  à  Paris  depuis  1719;  il  habitait 
alors  rue  du  Jour  où  il  mourut  le  16  novembre  1762,  laissant  une 
succession  de  plus  d'un  million.  Le  contrat  de  mariage  fut  signé  le 
31  août  1751  '■  ;  il  nous  donne  des  renseignements  fort  intéressants  :. 
la  baronne  de  Bagge  recevait  une  dot  de  150.000  livres  et  un 
douaire  de  75.000  livres,  plus  les  diamants,  joyaux,  bijoux,  habits, 
dentelles,  linges,  bardes  de  la  valeur  de  10.000  hvres.  Pour  toutes 
les  difficultés  à  venir,  on  s'en  remettait  aux  édits  et  coutumes  de 
Genève.  Notons  enfin  celte  clause  importante  :  «  11  a  été  convenu 
que  le  dit  sieur  de  Bagge  ne  pourra  obliger  la  dame  sa  femme  à 
demeurer  en  Courlande.  »  A  la  signature  du  contrat  assistaient  le 
comte  de  Lose,  ambassadeur  de  S.  M.  Polonaise,  M.  de  Berkenroode 
ambassadeur  de  Hollande,  M.  de  Van  Marselis  envoyé  des  États, 
M.  J.-F.  Sellon,  ministre  de  la  république  de  Genève  et  sa  femme. 
Bagge  était  luthérien,  M''^^'=  Maudry  calviniste;  le  mariage  fut  célébré 
le  5  septembre  1751  dans  la  chapelle  de  l'ambassade  de  Hollande 
à  Paris  ^  et  les  jeunes  époux  allèrent  s'installer  dans  l'appartement 
du  baron,  rue  des  Deux-Écus,  paroisse  Saint-Eustache.  Quelques 
années  plus  tard  Bagge  louait  un  luxueux  hôtel  rue  de  la  Feuillade  ; 
c'est  là  qu'il  devait  donner  tous  ses  concerts  et  c'est  là  qu'il  devait 
mourir  en  1791. 

Aucun  document  ne  nous  permet  de  fixer  la  physionomie  du 
baron  et  de  la  baronne  en  1751.  Bagge  devait  être  assez  germanique 
d'allures  ;  sa  signature  est  lourde,  tout  allemande  avec  ses  lettres 
à  moitié  gothiques  ;  elle  s'affinera  pendant  son  séjour  à  Paris.  La 
concorde  régna  peu  de  temps  dans  le  ménage  ;  il  y  eut  bientôt 
procès  sur  procès  ;  nous  ne  pouvons  entrer  dans  le  détail  de  ces 
chicanes  qui  mêlent  aux  griefs  ordinaires  des  affaires  d'argent  fort 
comphquées.  «  La  demoiselle  Maudry ,  dit  une  consultation  juridique, 
a  vécu  jusqu'en  17612  livrée  aux  rigueurs  d'un  père  plein  d'humeur, 
aux  caprices,  à  l'indifférence,  à  l'injuste  mépris  d'un  homme  qui  se 
disait  son  époux  ». 

La  succession  de  Jacob  Maudry  provoqua  de  premières  difficultés  ; 

1.  Par  devant  M"  Le  verrier,  notaire  à  Paris.  Etude  de  M«  Cottin,  son  succes- 
seur. 

2.  M-"»  Maudry  était  de  famille  hollandaise.  Elle  avait  épousé  Jacob  Maudry  à 
Cassel  en  1727. 
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malgré  1  importance  de  l'héritage,  le  baron  de  Bagge  n'accorda  à  sa 
femme  que  6.000  livres  de  revenu.  D'autre  part  le  baron  était  resté 
bon  protestant,  tandis  que  sa  femme  subissait  de  plus  en  plus  des 
influences  catholiques.  Un  nouveau  conflit  éclata  en  1767  à  la  mort 
de  M'"*  Maudry;  à  cette  date  la  baronne  de  Bagge  semble  déjà 
vivre  séparée  de  son  mari,  puisqu'elle  habite  une  chambre  dans  l'ap- 
partement que  sa  mère  avait  loué  aux  anciennes  eaux  de  Passy  '  où 
elle  espérait  rétablir  sa  santé.  Par  un  testament  antérieur,  M"^  Mau- 
dry avait  légué  à  sa  fdle  45.000  livres;  le  baron  se  présenta  pour 
réclamer  tous  les  biens  dont  héritait  sa  femme  qui  fit  naturellement 
opposition.  Quelques  mois  plus  tard  la  baronne  se  convertit  au 
catholicisme  et  alla  vivre  chez  les  dames  du  Saint-Sacrement  où 
Bagge  vint  lui  rendre  visite  de  temps  en  temps  ;  poussée  par  quel- 
ques prêtres  habiles,  elle  voulut  faire  annuler  son  mariage,  sous 
prétexte  qu'il  avait  été  célébré  dans  des  formes  illégales.  Un  long 
procès  s'engagea  ;  la  cause  fut  portée  de  lOfficialité  de  Paris  au 
Conseil  du  Roi,  puis  au  Parlement  en  1773;  l'arrêt  final  prononça 
que  jNP''"  Maudry  était  légalement  l'épouse  du  baron.  Mais  la  lutte 
restait  engagée  sur  des  questions  d'argent  et  Bagge  finit  par  perdre 
le  dernier  procès.  Lorsque  son  avocat  vint  lui  annoncer  cette  fâcheuse 
nouvelle,  Bagge  répétait  en  présence  de  plusieurs  musiciens  un 
solo  de  sa  composition  qu'il  pensait  jouer  à  son  concert.  L'avocat 
lui  déclare  qu'il  est  condamné  aux  dépens.  «  Là,  s'écrie  le  baron, 
voyez-vous  ce  que  vous  laites  ?  Je  viens  de  me  tromper  ;  Messieurs, 
si  vous  le  permettez,  je  recommence  le  solo.  »  Et  c'est  tout  ce  qu'on 
en  put  tirer  ce  jour-là -. 

Débarrassé  de  sa  femme,  Bagge  se  consacra  uniquement  à  la  mu- 
sique; en  1778,  il  fit  en  Angleterre  un  voyage  de  plusieurs  mois; 
nous  ne  connaissons  pas  ses  autres  déplacements.  Vers  1780,  sa 
renommée  était  devenue  à  peu  près  universelle  à  Paris  et  à  l'étran- 
ger, tant  pour  ses  prétentions  ridicules  que  pour  sa  générosité  à 
l'égard  des  artistes  ;  c'est  le  moment  où  les  satires  et  les  comédies 
s'acharnent  après  lui  ;  sa  physionomie  nous  est  alors  familière 
grâce  à  un  très  beau  dessin  de  C.-N.  Cochin^  (1781).  Il  est   vu  de 

1.  Arch.  nat.  Y.  11008.  Scellés  du  24  novembre  1767.  Les  derniers  pavillons  des 
anciennes  eaux  de  Passy  ont  été  démolis  en  juin  1911. 

2.  Allgem.  Musik.  Zeilung,  fil,  1800-1801,  p.  840-842. 

3.  S.  G.  Miger  sculp.  Cab.  des  estampes.  N2.  2  États. 
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profil,  la  figure  tournée  vers  la  droite  ;  le  nez  long,  crochu  com- 
mande un  double  menton  ;  la  lèvre  supérieure  avance  dans  une 
moue  un  peu  dédaigneuse  ;  l'ensemble  ne  manque  ni  d'intelli- 
gence, ni  d'esprit. 

Il  dut  exister  d'autres  portraits  de  Bagge  ;  les  Mémoires  secrets 
nous  disent  à  la  date  du  20  février  1782^  que  «  Bagge  vient  tout 
récemment  de  se  faire  peindre,  un  violon  à  la  main,  comme  un  méné- 
trier, regardant  cet  instrument  pour  son  plus  digne  attribut.  Un  plai- 
sant lui  a  offert  très  sérieusement  le  quatrain  suivant  à  inscrire  au- 
bas  et  son  amour-propre  le  lui  a  fait  adopter,  quoiqu'il  soit  facile 
déjuger  que  ce  n'est  qu'un  persiflage  complet  : 

Du  Dieu  de  l'Harmonie  admirateur  fidèle, 
Son  zèle  impétueux  ne  pouvait  s'arrêter  ; 
Dans  l'art  du  violon  il  n'eut  point  de  modèle 
Et  personne  jamais  n'osera  l'imiter.  » 

Enfin  il  serait  bien  étonnant  qu'une  figure  aussi  piquante  n'eût 
pas  tenté  le  crayon  des  caricaturistes,  mais  on  sait  combien  les 
dessins  et  gravures  de  ce  genre  sont  éparpillés  et  difficiles  à  décou- 
vrir. 

Un  de  ses  élèves  en  1790  le  dépeint  comme  un  homme  d'allure 
distinguée,  de  taille  moyenne,  le  plus  souvent. vêtu  dun  habit  de 
gala  tout  bigarré,  coupé  à  l'ancienne  mode.  «  On  lisait  sur  sa  ligure 
l'expression  d'une  cordiale  bienveillance,  pendant  que  dans  ses 
yeux  brillait  cette  étincelle  qui  montre  souvent  un  artiste  véritable- 
ment inspiré  ».  11  n'est  pas  indifférent  de  rappeler  ici  la  description 
d'Hoffmann  où  éclate  une  admirable  fantaisie  :  «  Je  vis  s'avancer, 
conduit  par  deux  hommes  en  deuil,  le  conseiller  Krespel  qui  faisait 
mille  contorsions  pour  leur  échapper.  Il  avait  comme  d'habitude 
son  habit  gris  si  singulièrement  coupé  et  de  son  petit  chapeau  à 
trois  cornes  qu'il  portait  martialement  sur  l'oreille,  pendait  un  lam- 
beau de  crêpe  qui  flottait  à  l'aventure.  Il  avait  attaché  autour  de 
ses  reins  un  noir  ceinturon  d'épée  ;  mais  au  lieu  de  rapière,  il  y 
avait  passé  un  long  archet  de  violon.  » 

En  1790,  le  baron  de  Bagge  fit  un  grand  voyage  en  Allemagne, 
il  séjourna  assez  longtemps  à  Berlin  où  il  eut  la  joie  de  connaître  et 

1.  Éd.  de  1783,  t.  XX.  —  (Marpurg)  Metaphrastes  Légende  einiger  Musikhei- 
ligen.  Cologne  1786,  in-8»,  p.  278. 
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l'illusion  de  former  d'excellents  violonistes  ;  il  revint  par  Spa  où  il 
s'arrêta  pour  prendre  les  eaux  ;  c'est  là  que  le  flûtiste  aveugle,  Dulon, 
fit  sa  connaissance.  Il  mourut  à  Paris  peu  de  temps  après  son  retour 
le  24  mars  1791  ;  la  chronique  prétend  qu'il  fut  empoisonné  par  sa 
maîtresse  ;  nous  avons  peu  de  témoignages  pour  contrôler  cette 
assertion  ;  mais  au  cas  où  l'âge  respectable  du  baron  ne  l'eût  pas 
mis  à  l'abri  des  orages,  son  acte  de  décès  viendrait  nous  préciser 
les  causes  de  sa  mort^. 

«  Du  Registre  des  inhumations  faites  au  cimetière  des  étrangers 
établi  à  Paris  par  arrêt  du  conseil  du  20  juillet  1720  a  été  extrait 
ce  qui  suit  :  Cejourd'hui  28  mars  1791  à  9  heures  du  soir  a  été 
inhumé  au  cimetière  des  étrangers  à  Paris,  Charles-Ernest,  baron 
de  Bagge,  natif  de  Courlande,  chambellan  du  roi  de  Prusse  décédé 
jeudi  dernier  24  de  ce  mois  en  son  hôtel  rue  de  la  Feuillade  des 
suites  d'une  fluxion  de  poitrine,  âgé  d'environ  73  ans,  dans  les  sen- 
timents de  la  religion  luthérienne,  en  l'exécution  de  l'ordonnance 
du  tribunal  du  deuxième  arrondissement  du  département  de  Paris, 
rendue  sur  le  réquisitoire  de  Monsieur  l'accusateur  public,  la  dite 
inhumation  faite  en  présence  de  nous  P. -F  Simonneau  commissaire 
du  roi  en  cette  partie,  et  commissaire  de  police  de  la  section 
du  Ponceau  et  celle  de  M.  Alphonse  Droullin,  ci-devant  marquis 
de  Méniigloise  demeurant  à  Paris,  rue  Croix  de  la  Bretonnerie,  et 
celle  de  AI.  Ph.-P.-J.  Mutel  de  Lille,  chevalier  de  l'ordre  royal  et 
militaire  de  Saint-Louis  demeurant  à  Paris  rue  Saintonge,  et  celle 
de  M.  Pierre  Gravier  demeurant  à  Paris  rue  Beautreillis  et  celle  de 
M.  P.-L.  Motins  avocat  au  ci-devant  Parlement,  demeurant  à  Paris 
rue  des  Fossés  Montmartre  et  en  celle  de  M.  Chrétien-Charles 
Gambs,  aumônier  de  l'ambassade  de  Suède  demeurant  à  Paris  rue 
du  Bac,  qui  ont  signé  avec  nous.  » 

En  sa  double  qualité  de  luthérien  et  d'étranger,  le  baron  de  Bagge 
fut  inhumé  au  cimetière  de  la  rue  Grange-aux-Belles.  La  disparition 
de  l'inventaire  après  décès  ^  ne  nous  permet  malheureusement 
pas  de  connaître  les  détails  de  son  existence,  ni  l'état  de  sa  for- 
tune. S'il  est   vrai  qu'il  dépensait  pour  la  musique  et  les  concerts 

1.  Archives  de  la  Seine,  Reconst.  de  l'état  civil.  II  nous  paraît  utile  de  repro- 
duire l'acte  intégralement. 

2.  Les  scellés  après  décès  sont  postérieurs  au  dépôt  des  Archives  et  ont  par 
conséquent  disparu  en  1871  ;  quant  à  l'inventaire  terminé  le  12  avril  1791,  il  n'a 
pu  être  retrouvé  dans  les  minutes  de  M=  Girardin. 
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50.000  livres  par  an  —  les  trois  quarts  de  ses  revenus,  disent  les 
Mémoires  secrets,  —  ses  ressources  devaient  être  considérables. 
Il  ne  laissait  pas  d'héritiers  directs;  Girardin,  notaire,  comparaît 
«  tant  pour  l'absence  de  dame  Joséphine  Maudry,  veuve  du  baron  de 
Bagge  que  pour  celle  de  mesdemoiselles,  sœurs  et  nièce  de  raondit 
sieur  de  Bagge  demeurant  à  Dantzig  en  Pologne  ».  Sa  veuve  ré- 
clame son  douaire  de  75.000  livres  et  pour  les  héritiers  collatéraux 
une  rente  perpétuelle  de  200  livres  sur  la  Compagnie  des  Indes,  «  les- 
quels avantages  et  biens  ci-dessus  désignés  sont  les  seuls  délaissés 
par  mondit  feu  S''  baron  de  Bagge  susceptibles  d'être  déclarés  en 
ce  bureau  '■.  » 

Qu'advint-il  du  mobilier,  delà  magnifique  collection  d'instruments 
de  musique,  c'est  ce  que  nous  ne  pouvons  savoir;  le  baron  mourait 
à  une  époque  de  troubles  où  les  affaires  privées  comptaient  peu  au 
regard  des  dangers  publics;  il  est  probable  que  tous  ces  souvenirs 
s'éparpillèrent  au  vent. 

Ce  fut  donc  une  vie  longue  et  calme,  sans  malheur  comme  sans 
joies  excessives  et  que  seul  vint  illuminer  l'amour  passionné  de  la 
musique;  nous  connaissons  trop  peu  jusqu'ici  l'existence  privée  du 
baron  pour  esquisser  son  caractère  :  c'est  en  le  plaçant  au  milieu 
de  ses  amis  et  de  ses  élèves  que  nous  verrons  peu  à  peu  se  révéler 
à  nous  la  générosité  de  ses  sentiments,  comme  aussi  l'étroitesse 
de  son  intelligence  -. 

L'ARTISTE 

Le  baron  de  Bagge  fut  à  la  fois  un  compositeur,  un  virtuose,  un 
esthète  et  un  professeur.  A-t-il  mérité  sous  quelques-uns  de  ces 
aspects  de  passer  à  la  postérité?  C'est  ce  que  nous  essayerons  de 
voir;  il  s'agit  moins  de  discuter  les  mérites  d'un  homme  que  de 
comprendre  ce  qu'il  doit  à  ses  contemporains  et  ce  qu'il  a  pu  faire 
pour  eux. 

Nous  ne  savons  si  la  musique  fut  déjà  pour  lui  une  passion  de  jeu- 
nesse et  il  ne  nous  est  rien  parvenu  de  ses  premiers  essais.  Il  paraît 

1.  Archives  de  la  Seine.  Déclarations  de  successions,  Reg.  1716,  P  12  v» 
(23  sept.  1791) 

2.  Nous  savons  par  les  contemporains  que  sa  mort  laissa  de  très  vifs  regrets 
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s'être  livré  à  la  composition  et  surtout  à  la  musique  instrumentale 
dans  les  dernières  années  de  sa  vie.  Nous  ne  pouvons  entrer  ici 
dans  le  détail  des  œuvres  que  renferme  la  bibliothèque  royale 
de  Berlin^;  il  ne  sera  question  que  des  compositions  appartenant 
à  la  période  parisienne,  les  plus  anciennes  en  date  selon  toute 
apparence. 

Je  ne  connais  pas  la  date  précise  de  l'op.  I  : 

Six  I  quatuors  |   concertants  |  pour  deux  violons  alto  et  basse   | 
composées    |    par  M.  le  baron    |   de  Bagge   |    chambellan  de  Sa  Ma- 
jesté   I    le  roi  de  Prusse   |    Œuvre  I"    |    à  Paris    |    gravées  par  Ri- 
chomme    |    a.  p.  d.  R.  S.  d.  in-f°-. 

Le  terme  de  concertants  appliqué  à  des  quatuors  ou  à  des  sym- 
phonies n'apparaît  guère  avant  1770.  La  facture  de  ces  quatuors 
montre  des  connaissances  musicales  assez  approfondies,  mais  l'ins- 
piration ne  sort  pas  d'une  honnête  médiocrité.  On  est  frappé  avant 
tout  par  l'influence  qu'y  exerce  la  musique  étrangère  et  par  le  déve- 
loppement donné  au  style  sentimental.  Le  premier  quatuor  se  termine 
par  une  polonaise,  les  autres  par  ces  rondos  presto  ou  allegretto 
qui  devaient  rester  la  formule  finale  de  l'époque.  Quant  au  style  de 
sentiment,  il  consiste  au  fond  dans  la  répétition  et  l'exagération  des 
manières  de  Mannheim.  On  sait  quel  abus  la  musique  française  a 
fait  de  la  «  Seufzer  manier  »  depuis  1755;  Gossec  surtout  qui  avait 
été  directement  en  contact  avec  les  grands  créateurs  a  beaucoup 
contribuée  populariser  ce  genre  d'écriture.  On  en  trouvera  des 
exemples  typiques  dans  le  début  du  6°  Quatuor  de  Bagge  (allegro 
non  troppo  en  la  majeur).  Le  début  du  deuxième  quatuor  rappelle 
avec  ses  notes  tenues  le  style  de  Jean  Stamitz. 
Ail? 


Enfin  il  faut  reconnaître  à  Bagge  le  don  de  la  mélodie  facile  et 

1.  1  Symphonie  en  ré,  1788  ;  1  concerto  en  ut,  1790;  1  symphonie  en  si  [;  ;  deux 
symphonies  (concertos)  en  sol,  1789  et  1790.  —  2  quatuors  et  quatre  quintettes 
composés  par  Bagge  en  collaboration,  dit-on,  avec  Fiorillo . —  l  cantate  à  Fré- 
déric Guillaume  II  sur  son  avènement  au  trône.  —  Airs  de  Marlborough  variés 
pour  clavecin  et  violon.  —  Cf.  Catal.  de  la  Bibl.  royale,  par  ïhouret,  1895,  gr. 
in-8°,  p.  12.  —  Eitner  :  I,  302. 

2.  Bibl.  nat.  Vm'  1323.  Fétis  donne  la  date  de  1773  qui  paraît  un  peu  préma- 
turée, comme  on  le  verra  plus  loin. 
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parfois  agréable;   il  devait  être  de  ceux  qui,  avec  J.-J.  Rousseau 
défendaient  l'emploi  tant  décrié  des  Rosalies  ^ 
Quatuor  V 

Allegro 


Rondo 


*J  dolc 


^ 


w 


^M 


dolce 

On  trouvera  plus  loin  la  romance  cantabile  du  premier  quatuor 
qui  nous  paraît  être  un  exemple  typique  de  ce  style  sentimental  fran- 
çais sur  lequel  M.  Schering  n'a  pas  assez  insisté  -. 

Au  début  la  phrase  est  aimable  et  facile  ;  le  passage  en  ut  mineur 
appartient  à  ce  genre  noble  et  pompeux  qui  se  prolonge  assez  tard, 
puisque  Beethoven  en  marque  encore  quelque  souvenir  dans  la 
Sonate  Pathétique.  Le  récitatif  qui  suit  rappelle  étrangement  la  dé- 
clamation de  Gluck,  jusque  dans  les  deux  accords  qui  le  rythment 
avec  énergie,  puis  une  transition  chromatique,  d'ailleurs  assez 
faible,  ramène  au  motif  principal. 

Si  l'on  voulait  suivre  le  développement  de  ce  style  sentimental,  il 
ne  faudrait  pas  se  borner  au  seul  domaine  de  la  musique,  mais  con- 
sidérer l'influence  de  la  littérature  et  de  la  peinture  en  un  siècle  où 
tous  les  arts  sont  liés  étroitement.  La  romance  du  baron  de  Bagge 
a  peut-être  été  écrite  l'année  même  où  Gœthe  publiait  son  Werther  ; 
à  la  noble  sécheresse  de  Rameau  succédait  un  style  nouveau  dont 
la  petitesse  se  colore  de  mille  nuances.  Quand  on  note  les  habitudes 
et  les  goûts  de  l'époque,  si  artificiels  sous  leur  grand  air  de  sincé- 
rité, on  se  rend  compte  que  la  musique  est  tout  à  fait  l'art  d'agré- 
ment; elle  n'apparaît  point  avec  l'auréole   dont  nous  l'entourons 


1 .  Le  style  des  mélodies  de  Cagge  est  souvent  voisin  des  airs  fort  simples  du 
Devin  du  village;  mais  les  contemporains  n'ont  pas  cité  Rousseau  parmi  les 
commensaux  du  baron.  Les  manuscrits  autographes  de  Rousseau  à  la  Bib.  nat. 
renferment  cette  note  accompagnant  le  premier  air  à  deux  clarinettes,  composé, 
pour  le  marquis  de  Beffroi:  •■  Je  ne  pense  pas,  comme  les  compositeurs  français, 
que  les  Rosalies  soient  toujours  des  fautes.  Ce  sont  au  contraire  de  véritables 
beautés,  quand  on  les  employé  à  propos  et  qu'on  en  use  sobrement.  Mais  on  se 
moque  avec  raison  des  esprits  stériles  qui.  ne  sachant  ni  phraser,  ni  varier  leurs 
modulations,  prodiguent  celle-là  sans  ménagement  et  sans  choix.  « 

±.  A.  Schering.  Gesc/iichte  des  Inslrumenlal  konzerls,  Leipzig,  1905,  in-8",  p.  168 
et  suiv. 
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aujourd'hui,  avec  le  respect  mêlé  de  mystère  dont  nous  lui  dédions 
l'hommage;  au  contraire,  les  mille  bibelots  du  règne  de  Louis  XVI, 
ces  coffrets  de  porcelaine  de  Saxe  où  s'inscrit  une  polonaise,  une 
contredanse  ou  une  waltz,  ces  boîtes  à  musique  cachées  dans  les 
endroits  les  plus  bizarres  qui  nous  égrènent  tout  à  coup  les  tendres 
ariettes  de  Monsigny  et  de  Grétry,  tout  nous  révèle  une  conception 
de  la  musique  qui  ne  disparut  guère  avant  le  romantisme  et  dont  le 
caractère  fait  d'attendrissement  factice  ou  de  g-randour  surannée  se 
reflète  dans  le  style  même  des  romances  ou  des  quatuors. 

L'œuvre  la  plus  connue  du  baron  de  Bagge  est  certainement  le 
Concerto  de  violon  en  ut  majeur  dédié  au  prince  royal  de  Prusse. 
Si  nous  manquions  de  renseignements  sur  l'exécution  des  quatuors, 
nous  avons  des  détails  forts  précis  sur  le  concerto  et  son  histoire; 
le  titre  est  ainsi  conçu  : 

Concerto  |  de  violon  à  plusieurs  instruments  |  dédié  |  àS.A.R. 
I  Monseigneur  le  prince  de  Prusse  |  composé  |  par  le  baron  de 
Bagge    I   à  Paris    |       S.  d.  in-f''  '. 

Le  Mercure  de  France  l'annonce  dans  les  termes  suivants  : 

«  11  y  a  peu  de  productions  en  ce  genre  qui  méritent  d'être  distin- 
guées autant  que  celle-ci.  Le  nom  de  l'auteur  que  tous  les  musiciens 
de  l'Europe  révèrent  promet  seul  une  composition  originale  et 
piquante  remplie  de  ces  traits  hardis  qui  décèlent  l'inspiration  la 
plus  vive  et  l'exécution  la  plus  brillante-.  )) 

Le  concerto  est-il  à  la  hauteur  de  ces  éloges  :  c'est  ce  dont  on 
peut  douter.  Dès  les  premières  mesures  de  l'allégro  on  est  frappé  de 
de  la  grande  analogie  qu'il  présente  avec  le  début  de  la  symphonie 
dite  Jupiter  de  Mozart.  Mais  la  symphonie  en  ul  majeur  est  posté- 
rieure de  quelques  années  et  comme  on  ne  peut  raisonnablement 
admettre  que  Mozart  se  soit  inspiré  du  concerto  de  Bagge,  il  faut 
plutôt  conclure  à  quelque  coïncidence  singulière,  mais  fort  admis- 
sible dans  une  tonalité  aussi  courante  ^. 


\.  Bibl.  nat.  Vm''-  1715  saas  numéro  d'œuvre  (la  Bibl.  du  Conservatoire  ne 
renferme  pas  d'œuvres  de  Bagge).  Un  beau  frontispice  dessiné  par  G.-N.  Cochin 
et  gravé  par  L.  Legrand  :  les  initiales  F.  G.  au  milieu  d'attributs  guerriers  ;  plus 
bas  des  groupes  symbolisant  la  peinture,  la  musique  et  les  arts.  «  Monseigneur, 
dit  la  préface,  toute  l'Europe  admire  vos  talents  guerriers,  votre  goût  pour  les 
arts  et  les  sciences,  moi  je  pense  de  même  en  mettant  à  vos  pieds  ce  faible 
ouvrage;  je  suis  avec  le  plus  profond  respect,  etc.  » 

2.  Mercure,  janvier  1782,  p.  189-190.  Almanach  mus.  de  1783,  p.  178. 
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AllV  mod*P 
Coru  l"^ 


MOZART  Symphonie  en  ut  majeur 


i^ 


L'allégro  est  construit  sur  deux  thèmes  A  et  B  qui  reparaissent 
l'un  et  l'autre  très  fréquemment  : 


'I-  i  >  >  lT 


r  >  î  ■'  I  r  '  '  •'  p  I  r  U' 


3.  Le  concerto  de  Bagge  a  dû  être  composé  en  1780  ou  1781.  La  symphonie  de 
Mozart  est  datée  du  10  août  1788  à  Vienne  (Kôchel.  Catal.  thém.,  190;j,  n»  551). 
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etc. 


La  fin  du  premier  mouvement  rappelle  beaucoup  certains  motifs 
des  premiers  quatuors  de  Haydn,  par  exemple  cette  phrase  de 
l'op.  33,2 


All°mod*°  cant 


Partout  des  rythmes  connus,  sans  originalité  et  un  abus  perpétuel 
du  V  Seufzer  ».  Le  second  mouvement,  récitatif  andante,  est  tout  à 
fait  dans  le  style  dramatique  de  Gluck.  Le  troisième  mouvement 
est  la  Cavatine  classique  :  adagio  cantabile  en  fa  majeur,  mais  d'une 
inspiration  creuse,  bien  inférieure  à  certains  passages  de  sentiment 
que  nous  avons  déjà  notés  dans  les  quatuors  de  Bagge.  Un  rondo- 
letto  sert  de  transition  vers  un  rondo  du  style  da  Caccia  qui  ter- 
mine le  concerto  d  une  façon  assez  banale  : 
Solo  -  ^    i^ 


sempre  p 

Les  remarques  que  suggère  l'orchestration  sont  du  même  genre: 
rien  de  saillant  ni  en  bien,  ni  en  mal.  Tout  cela  est  d'un  élève  et  non 
d'un  maître,  malgré  les  prétentions  de  l'auteur.  Les  contemporains 
d'ailleurs  s'accordent  à  reconnaître  que  les  concertos  de  Bagge  se 
composaient  de  morceaux  taillés  à  droite  et  à  gauche  :  si  le  pre- 
mier mouvement  marquait  plus  l'influence  allemande,  l'ItaHe  se 
retrouve  dans  le  deuxième  avec  des  phrases  comme  celle-ci  qui 
appartient  à  l'école  de  Corelli  et  de  Vivaldi  : 

Tutti 


Notons  entin  que  tous  les  solos  sont  des  passages  de  sentiment, 
empreints  d'une  sorte  de  «  stimmung  »  trop  déclamatoire;  et  ceci 
nous  est  une  indication  précieuse  pour  le  caractère  et  les  goûts  du 
baron  de  Bagge. 

L'auteur  publia  l'année  suivante  un  second  concerto  de  violon  à 


LE  BARON  DE  BAGGE  ET  SON  TEMPS  157 

plusieurs  instruments  dédié  à  la  princesse  de  Prusse.  L'analyse 
musicale  de  cette  œuvre  ne  nous  apprendrait  rien  de  plus,  mais  l'his- 
toire même  de  l'exécution  est  intéressante.  Le  concerto  parut  au 
commencement  de  1783  avec  une  gravure  de  Cochin.  Le  Mercure 
de  France  en  ainnonçait  ainsi  la  publication  :  «  Les  productions  de 
cet  amateur  si  connu  par  son  goût  pour  la  musique  et  l'accueil 
honorable  qu'il  fait  à  tous  les  artistes  méritent  d  être  distinguées.  Le 
deuxième  concerto  ainsi  que  celui  que  nous  annonçâmes  l'année 
dernière,  plaira  à  ceux  qui  dans  les  compositions  nouvelles  aiment 
qu'on  sorte  des  routes  battues  et  qu'on  joigne  à  la  nouveauté  des 
idées  un  style  brillant  et  animé.  Le  frontispice  de  ce  concerto  est 
orné  d'une  gravure  dont  le  dessin  est  de  M.  Cochin  et  qui  seule 
mériterait  d'être  recherchée.  Le  portrait  en  médaillon  de  l'auguste 
princesse  à  laquelle  ce  concerto  est  dédié,  en  fait  le  principal  orne- 
ment, puisqu'il  a  le  mérite  d'une  grande  ressemblance.  On  nous 
saura  gré  de  copier  les  vers  qui  raccompagnent  :  ils  font  connaître 
le  sujet  de  cette  agréable  production  : 

L'objet  qui  frappe  tes  regards 
Que  les  grâces,  fécJat  et  la  gloire  environnent 

A  couronné  les  talents  et  les  arts  : 
Les  arts  et  les  talents  à  leur  tour  le  couronnent^.  » 

Ce  concerto  avait  déjà  été  exécuté  dans  les  salons  de  la  rue  La 
Feuillade.  Quelques  mois-  plus  tard  le  jeune  Kreutzer  le  faisait 
entendre  aux  Tuileries.  M.  Hardy  a  suffisamment  indiqué  les  rap- 
ports de  Bagge  et  de  Kreutzer  à  cette  époque  pour  qu'il  soit 
inutile  d'y  revenir-.  D'après  les  Mémoires  secrets,  les  organisa- 
teurs du  concert  n'avaient  pas  voulu  affliger  par  un  refus  l'amour- 
propre  de  Bagge  qui  tenait  à  faire  entendre  son  concerto  en 
public,  mais  les  auditeurs  se  vengèrent  en  l'accablant  d'applaudis- 
sements aussi  enthousiastes  qu'ironiques.  L'œuvre  nouvelle  avait 
pris  place  dans  un  concert  donné  au  bénéfice  de  M™''  Mara  que  l'on 
avait  souvent  entendue  chez  Bagge  et  qui  chantait  en  public  pour  la 
dernière  fois  :  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  rappeler  le  programme 
ainsi  composé  : 

1.  Cf.  Mémoires  secrets,  25  juin  1783,  tome  XXI. 

2.  J.  Hardy.  Rodolphe  Kreutzer,  1910,  8',  p.  26-29.    . 
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Symphonie  . Haydn. 

Air  italien  (M'"'^  Mara) Pugnani. 

Rondeau  (Amantini) Sarti. 

Concerto  pour  violon  (Kreutzer) Bagge. 

Duo  (M™*^' Saint-Huberti  et  Mara) Anfossi. 

Concerto  de  clarinette  (Michel) ? 

Scène  française  (M™^  Mara) ? 

Terzetto  (M"^*^^  Saint-Huberti  et  Mara,  Aman- 
tini)    Paesiello. 

On  voit  que  le  nom  de  Bagge  se   trouvait  en  excellente  compa- 
gnie'. 


Ce  ne  fut  guère  dans  les  œuvres  musicales  du  baron  que  les  con- 
temporains trouvèrent  matière  à  exciter  leur  verve,  mais  en  ce  qui 
concerne  son  talent  de  violoniste  tous  les  témoignages  se  trouvent 
d'accord  et  il  nous  faut  bien  abonder  dans  ce  sens,  bien  que  nous  ne 
sachions  pas  d'une  façon  précise  quels  étaient  les  défauts  de  Bagge- 
àqui  ne  manquèrent  pourtant  ni  les  bons  professeurs,  ni  les  bons 
exemples.  D'après  une  anecdote  des  plus  connues,  Joseph  II,  après 
avoir  entendu  Bagge  lui  jouer  un  concerto  de  sa  façon,  se  serait 
écrié  :  «  Mon  cher  baron,  je  n'ai  jamais  entendu  jouer  comme 
vous!  »  Sur  quoi  le  baron  se  rengorgea,  tout  heureux  de  ce  qu'il 
prenait  pour  un  compliment.  «  Jamais,  dit  un  article  nécrologique, 
jamais  baron  n'a  fait  de  plus  terribles  grimaces  que  celui-ci,  aus- 
sitôt qu'il  prenait  son  violon  et  saisissait  son  archet.  Son  visage,  ses 
muscles,  tout  son  corps  étaient  dans  la  contraction  la  plus  pénible 
et  quand  il  s'animait  en  jouant,  on  entendait  des  sons  qui  pou- 
vaient se  comparer  aux  plaintes  d'un  chat.  Il  ne  donnait  jamais  un 
concert  sans  gratter  un  solo  de  violon;  et  il  était  dangereux  d'en 
rire,  parce  qu'il  jetait  aussitôt  feu  et  flammes  et  mettait  le  fâcheux 
à  la  porte  -.  » 

En  1785  le  flûtiste  Dulon  fit  à  Strasbourg  la  connaissance  de 
Danner  qui  était  rentré  récemment  de  Paris  où  il  avait  reçu  des 
leçons  du  baron.  Danner  exécuta  à  la  manière  de  son  maître  un  con- 

1.  Journal  de  Paris,  lundi  2  juin  1783,  p.  642. 

M.  Scherlng  a  analysé  rapidement  le  concerto  en  ut  de  la  Bibl.  royale  de 
Berlin  (manuscrit  183,  daté  de  1790).  La  cavaline  et  les.  passages  de  sentiment 
se  placent  au  milieu  de  l'œuvre. 

2.  Allg.  musik.  Zeitung,  III,  840-842. 
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certo  de  violon  qui  était  fait  de  morceaux  empruntés  à  vingt  autres  ^ 
Quelques  années  plus  tard  Dulon  rencontra  à  Spa  le  baron  lui- 
même,  entouré  d'une  cour  de  flatteurs  et  il  ne  put  s'empêcher  de 
rire  en  constatant  la  parfaite  analogie  entre  le  portrait  de  Danner  et 
l'original.  Quand  il  apprend  plus  tard  la  mort  du  baron,  il  souhaite 
que  les  sons  discordants  de  son  violon  n'aillent  point  aux  Champs 
Élysées  troubler  la  paix  des  bienheureux. 

Tout  cela  est  un  peu  vague;  heureusement  Schilling  donne  quel- 
ques indications:  plus  précises  -.  Bagge,  dit-il,  n'avait  aucune  fer- 
meté d'exécution,  mais  il  ne  faisait  que  glisser  atvec  un  seul  et  même 
doigt  du  haut  en  bas  des  cordes.  Un  de  ses  élèves  de  Berlin  en  1790 
nous  donne  d'autres  renseignements  :  le  baron  se  piquait  de  tenir 
son  archet  à  la  façon  de  Tartini  :  «  Ménagez  votre  archet,  ménagez 
votre  archet,  disait-il;  l'archet  est  pour  le  violoniste  ce  que  le 
souffle  est  pour  le  chanteur.  »  Suivant  ces  préceptes  il  donnait  de 
longs  coups  d'archet  en  enflant  le  son  du  pianissimo  le  plus  mourant 
au  fortissimo  le  plus  effroyable;  puis  il  promenait  sur  les  cordes  son 
archet  tremblant  avec  des  sifflements  et  des  miaulements  hor- 
ribles. «  Là-dessus  il  levait  les  yeux  au  ciel  comme  plongé  dans 
une  extase  bienheureuse  et  quand  il  cessait  enfin  de  promener  son 
archet,  ses  yeux  brillaient  et  il  disait  avec  une  profonde  émotion  : 
«  Voilà  le  ton,  voilà  le  ton^  » 

Enfin  le  baron,  soucieux  avant  tout  de  l'expression  sentimentale 
abusait  du  trémolo  et  du  vibrato.  On  ne  peut  se  défendre  de  quelque 
tristesse,  en  pensant  à  la  profonde  sincérité  de  cet  homme,  con- 
naisseur de  premier  ordre,  mais  incapable  de  distinguer  ses  fausses 
notes,  rempli  d'illusions  qu'un  entourage  complaisant  encourageait 
sans  cesse  et  ému  jusqu'aux  larmes  par  ses  propres  dissonances. 

Le  baron  de  Bagge  ne  se  contentait  pas  d'être  un  musicien  con- 
vaincu; il  voulait  encore  faire  partager  ses  convictions  aux  autres  ; 
son  ambition  fut  toute  sa  vie  de  passer  pour  un  professeur  et  d'en 

1.  «  Dulons  des  blinden  Flôtenspielers  Leben  uiid  Meynungen...  «  Edition  C.-M. 
Wieland,  Stuttgart,  1800-1801,  %°,  tome  H,  127.  370. 

2.  Universal  Lexicon  der  Tonkunst,  Stuttg.  183.5.  in-S»,  tome  I,  397-398. 

3.  Exagérations  à  part,  tout  cela  est  judicieux  et  absolument  conforme  à 
l'enseignement  de  Tartini.  Cf.  la  lettre  de  Tartini  servant  de  leçon  importante 
à  ceux  qui  jouent  du  violon  (5  mai  1760)  Fayolle  :  Notices  sur  Corelli,  Tartini, 
etc..  Paris,  1810,  in-8°  p.  17-31.  Sur  l'esthétique  de  Tartini  et  son  genre  pathé- 
tique, cf.  d'Escherny  :  Mélanges  de  littérature,  d'histoire,  de  morale  et  de  philo- 
sophie, Paris,  1811,  in-8«,  II,  341. 
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remontrer  aux  plus  grands  artistes  ;  c'était  lui  faire  injure  que  le 
traiter  en  amateur.  Il  donna  des  leçons  à  Viotti  à  qui  il  offrit  un 
logement  dans  sa  maison  et  le  jeune  Kreutzer  reçut  son  enseigne- 
ment.   On  a  déjà  raconté  bien  des  fois  comment  Bagge  payait  ses 
élèves  pour  le  plaisir  d'en  avoir  et  pour  la  gloire  de  former  école  ; 
certes  le  trait  est  assez  rare  dans  l'histoire  de  la  musique  et  même 
dans  l'histoire  des  mœurs  pour  qu'il  vaille  la  peine  d'être  noté.  Par- 
tout où  il  passait,  le  baron  se  disait  surchargé  de  besogne  et  inca- 
pable de  disposer  d'une  heure.  A  Berlin  il  ne  peut  recevoir  un  élève 
qu'entre  midi  et  une  heure,  lui  donne  sa  première  leçon,  et  après 
lui  avoir  offert  un  verre  de  Madère  avec  des  biscuits,   il  le  renvoie 
en  lui  glissant  dans  la  main  un  ducat  de  Hollande  soigneusement 
enveloppé  dans  un  morceau  de  papier.  Il  ne  fallait  point  s'en  étonner  : 
le  baron  était  persuadé  que  les  honoraires  devaient  croître  avec  le 
talent  et  qu'un  débutant  n'avait  droit  qu'à  un  ducat  ;   on    arrivait 
ensuite  à  recevoir  deux  ducats  :  heureux   ceux  dont  la  leçon  se 
payait  un  louis  !  Bagge  était  d'ailleurs  très  généreux  et  tenait  table 
ouverte   pour  ses  élèves  et  ses  amis.  N'est-il  pas  naturel  qu'avec 
ce  régime  il  ait  rencontré  les  uns  et  trouvé  les  autres? 

Si  l'on  s'en  rapporte  à  Bagge  lui-même,  le  nombre  de  ses  élèves 
fut  considérable  et  il  se  faisait  gloire  en  entendant  un  nom  illustre 
de  déclarer  :  Je  lui  ai  donné  des  leçons.  Sur  la  fin  de  sa  vie  il  se 
plaisait  devant  ses  interlocuteurs  étonnés  à  passer  en  revue  tous  les 
grands  violonistes  du  siècle,  en  rappelant  avec  satisfaction  ce  que 
chacun  d'eux  lui  devait.  Aucun  nom  n'échappait  à  la  critique.  C'est 
par  exemple  Geminiani  qui  jouait  comme  un  somnambule,  sans 
style,  sans  tenue,  abusant  d'un  perpétuel  «  tempo  rubato  ».  «  Je  lui 
jouai  mes  sonates,  disait  le  baron;  il  comprit  ses  fautes  et  me 
demanda  des  leçons,  ce  à  quoi  je  me  prêtai  volontiers.  Mais  il  était 
trop  plongé  dans  sa  méthode,  il  avait  trop  vieilli  dans  ses  erreurs 
pour  améliorer  son  jeu.  »  —  C'est  Charles  Stamitz  qui  prétendait 
faire  merveille  sur  son  violon.  «  Lorsque  je  lui  eus  ouvert  l'intelli- 
gence, il  envoya  bien  vite  promener  son  violon  pour  prendre  l'alto 
et  la  viole  d'amour.  Il  s'en  trouva  bien  et  arriva  à  jouer  d'une  façon 
fort  passable  ^  » 

1.  Ortlepp.  Op.  cil.  Le  baron  de  Bagge  semble  avoir  eu  des  rapports  très  suivis 
avec  tous  les  Stamitz.  11  dut  faire  la  connaissance  de  Jean  Stamitz  vers  17.").5,  pen- 
dant le  séjour  du  grand  musicien  chez  La  Pouplinière.  On  trouve  une  indication 
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Cet  enseignement  auquel  le  baron  prétendait  se  consacrer  n'était 
pas  dirigé  au  hasard.  Nous  connaissons  ses  intentions  :  il  s'agissait 
de  fonder  une  nouvelle  école  de  violon,  supérieure  à  celles  desCorelli, 
des  Vivaldi,  des  Pugnani.  Lorsque  Bagge  crut  en  avoir  suffisamment 
jeté  les  bases  à  Paris  avec  les  Viotti,  les  Kreutzer,  il  partit  pour 
Berlin  où  il  pensait  constituer  un  nouveau  groupe  de  néophytes. 
Cette  école  devait  être  placée  sous  le  patronage  de  Tartini,  le  dieu 
du  violon.  Si  Bagge  avait  vécu  jusqu'aux  premières  années  du 
XIX*  siècle,  il  aurait  assisté  au  magnifique  développement  de  l'école 
française  ;  il  s'en  serait  arrogé  l'orgueilleux  titre  de  fondateur,  mais 
nous  pourrons  nous  demander  plus  tard  s'il  n'aurait  pas  eu  quelque 
raison  de  revendiquer  un  honneur  pareil. 

Compositeur  médiocre  et  fâcheux  virtuose,  le  baron  de  Bagge 
semblait  tout  désigné  pour  méconnaître  la  vraie  musique  et  passer 
à  côté  des  œuvres  de  valeur.  Il  n'en  est  rien  :  c'était  au  contraire 
un  connaiseur  très  lîn,  toujours  avide  de  nouveauté,  aussi  clair- 
voyant pour  la  musique  d'autrui  qu'aveugle  à  l'égard  de  la  sienne. 
A  partir  de  1770  ses  concerts  deviennent  les  plus  beaux  et  les  plus 
courus  de  Paris  :  «  Le  baron  de  Bagge  tient  tous  les  vendredis  en 
son  hôtel  pendant  l'hiver  un  des  plus  beaux  concerts  particuliers 
de  cette  capitale.  Il  s'y  fait  un  plaisir  d'admettre  tous  les  virtuoses 
étrangers  et  amateurs  qui  désirent  débuter  en  cette  capitale  ou  s'y 
faire  connaître  par  leurs  talents  '■.  » 

Après  1780  la  renommée  du  salon  de  Bagge  fut  un  peu  compro- 
mise par  celle  du  comte  d'Albaret  qui  donnait  de  forts  beaux  concerts 
dans  son  hôtel  de  la  rue  des  Martyrs  ^.  Il  est  assez  singulier  que 
jyjme  d'Oberkirch  ne  mentionne  pas  le  baron  de  Bagge  parmi 
les  grands  amateurs  de  musique  qu'elle  eut  l'occasion  de  fréquenter 

intéressante  dans  ce  passage  d'Hoffmann  :  «  En  ouvrant  le  papier,  j'y  trouvai  un 
petit  fragment  de  quinte  d'une  ligne  de  longueur;  sur  le  papier  se  trouvaient 
ces  mots  :  morceau  de  la  quinte-  dont  se  servait  pour  son  violon  le  célèbre  Sta- 
mitz  dans  le  dernier  concert  qu'il  donna  avant  sa  mort.  »  (11  s'agit  d'un  cadeau 
fait  par  le  conseiller  Krespel).  Ce  fut  Antoine  Stamitz  qui  présenta  à  Bagge  le 
jeune  Kreutzer. 

1.  Tablettes  de  renommée  des  musiciens,  Paris,  178o,  in-S». 

2.  Le  comte  d'Albaret  avait  à  son  service  les  frères  Rousseau,  deux  musiciens 
de  talent  qui  jouèrent  parfois  rue  de  la  Feuillade:  l'aîné  était  violoniste,  le  second 
violoncelliste.  Ils  composaient  ensemble  et  publièrent  comme  op.  I  (avec  la  col- 
laboration de  Le  Jeune)  4  trios  d'airs  connus  dialogues  et  variés  pour  :2  violons 
et  basse,  dédiés  au  comte  d'Albaret  (Vm'  116.j);  comme  op.  2,  4  trios  du  même 
genre  dédiés  au  duc  de  Chabot  (Ym'  1166). 
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en  1784.  Elle  donne  au  contraire  de  grands  détails  sur  le  comte 
d'Albaret,  «  un  Piémontais  fort  riche  qui  avait  des  musiciens  à  lui, 
demeurant  chez  lui,  ne  sortant  jamais  sans  sa  permission...  On 
citait  sa  maison  à  juste  titre  pour  la  plus  gaie,  la  plus  amu- 
sante peut-être  de  la  ville  »  ^ 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  concert  de  Bagge,  moins  brillant,  et  sans 
doute  plus  ennuyimx  garda  jusqu'au  bout  sa  réputation,  les  Mémoires 
secrets  en  parlent  en  termes  élogieux  en  1782  :  «  11  ne  vient  point 
de  virtuose  à  Paris  qu'il  ne  veuille  voir  et  entendre  à  quelque  prix 
que  ce  soit.  C'est  ordinairement  chez  lui  qu'on  débute  avant  de 
paraître  au  Concert  spirituel....  »  Il  est  question  plus  loin  de  la 
«  magnificence  de  son  spectacle  plus  renommé  encore  pour  la 
musique  instrumentale  que  pour  la  musique  vocale  -  ». 

Gomme  Frédéric  à  Sans-Souci,  le  maître  du  lieu  imposait  à  chaque 
séance  un  concerto  de  violon.  La  musique  vocale  trouvait  pourtant 
sa  place  ;  on  entendait  des  œuvres  de  circonstance  comme  la  Can- 
tate à  M.  le  baron  de  Bagge  pour  le  jour  de  sa  fête,  composée  par 
Chardini  sur  des  paroles  de  Moline^. 

Nous  aimerions  savoir  quelle  place  tenait  le  théâtre  dans  les  goûts 
musicaux  de  Bagge.  Sa  préférence  pour  la  musique  expressive 
devait  le  tourner  du  côté  de  Gluck,  Allemand  comme  lui  ;  et  les 
musiciens  qui  l'entouraient  étaient  capables  eux-mêmes  de  le  jeter 
dans  la  querelle  où  ils  avaient  pris  part  ;  mais  sur  ce  terrain  nous 
sommes  réduits  jusqu'ici  à  des  conjectures.  Aussi  bien  la  musique 
de  chambre  prenait-elle  presque  toute  la  place  dans  ces  concerts 
et  c'est  à  elle  seule  que  s'attachèrent  les  souvenirs  contemporains. 

Pendant  son  séjour  en  Allemagne,  Bagge  continua  d'inviter  des 
musiciens  :  aux  eaux  de  Spa  il  y  avait  réunion  chez  lui  toutes  les 

1.  Mémoires,  18o3,  in-16,  t.  II,  66  et  suiv. 

2.  Tome  XX,  20  février  1782. 

3.  Catalogue  de  Boisgelou,  Vm  1263.  L'instrumentation  comprenait  le  quatuor, 
les  hautbois  et  les  cors.  Il  faut  regretter  la  disparition  de  cet  ouvrage  qui  eut 
été  essentiel  pour  donner  le  ton  du  concert  et  la  mesure  des  flatteries  dont  on 
accablait  Bagge.  Chardini  de  l'Académie  royale  de  musique  était,  en  1782,  basse 
taille  au  Concert  spirituel.  11  a  donné  comme  op.  I  la  Ruse  d'Amour  ou  l'Épreuve, 
comédie  en  1  acte  mêlée  d'ariettes  (25  août  1785)  comme  op.  II,  le  Pouvoir  de  la 
Nature  ou  la  suite  de  la  Ruse  d'Amour  (2  actes). 

Le  baron  de  Bagge  mit  en  rapport  Moline  et  Chardini  avec  Kreutzer.  «  Le 
7  avril  1787,  Chardini  chanta  une  ode  sur  la  mort  du  prince  Maximilien-Léopold, 
duc  de  Brunswick,  paroles  de  Moline,  musique  de  Kreutzer  ».  Hardy.  Op.  cit., 
p.  43. 
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après-midi  et  la  société  la  plus  distinguée  s'y  donnait  rendez-vous.' 
A  Berlin  il  se  fait  envoyer  toutes  les  nouveautés,  par  exemple  les 
derniers  quatuors  de  Haydn  que  ses  musiciens  lui  jouent  tous  les 
soirs  :  «  Le  baron  était  assis  et  écoutait  les  yeux  fermés.  Puis  il  sau- 
tait en  l'air,  s'approchait  des  musiciens,  regardait  leur  partie  en 
fronçant  le  sourcil,  et  retournait  doucement  à  sa  place,  s'asseyait 
sur  sa  chaise,  appuyait  la  tête  sur  sa  main.  «  Halte,  cria-t-il  tout 
à  coup  à  un  passage  de  sentiment  dans  un  adagio.  Halte,  au  nom 
des  dieux,  c'était  un  chant  à  la  Tartini,  mais  vous  ne  l'avez  pas 
compris.  Encore  une  fois,  je  vous  prie,  m  Les  artistes  reprirent  en 
souriant  le  passage  et  le  baron  soupirait  et  pleurait  comme  un 
enfant.  Le  quatuor  fini,  Bagge  déclara  :  «  Un  homme  divin,  ce  Haydn, 
il  sait  rendre  les  sentiments,  mais  il  ne  comprend  pas  du  tout 
l'écriture  du  violon.  Peut-être  ne  le  désire-t-il  pas,  car  s'il  écrivait 
dans  la  seule  vraie  manière,  comme  Tartini,  vous  ne  pourriez  pas 
le  jouer  I  » . 

Une  pareille  attitude  à  l'époque  de  Louis  XVI  pourrait  sembler 
factice,  s'il  ne  s'agissait  d'un  homme  profondément  convaincu, 
même  dans  ses  pires  erreurs.  Le  baron  avait  du  reste  l'enthou- 
siasme facile  et  d'aucuns  racontent  qu'il  pleurait  en  entendant  sa 
propre  musique. 

Toutes  ces  œuvres  étaient  exécutées  sur  des  instruments  de  pre- 
mier ordre.  Bagge  passait  avec  raison  pour  un  des  plus  riches 
collectionneurs  de  son  temps.  Il  avait  pour  le  violon  un  véritable 
culte  :  «  C'est,  disait-il,  l'instrumentle  plus  difficile  que  l'on  connaisse; 
c'est  un  secret  merveilleux  qui  se  révêle  à  un  petit  nombre  d'hommes 
spécialement  doués  parla  nature.  »  Il  possédait  un  très  bon  violon 
de  Gaspard  de  Salo,  un  superbe  Stradivarius  dont  il  faisait  moins 
de  cas  que  d'un  «  Granuelo  »,  le  plus  beau  de  ses  violons  anciens, 
soigneusement  conservé  dans  une  boîte  recouverte  de  velours 
écarlate  et  garnie  de  tresses  d'or.  Tartini,  disait-il,  ne  pouvait  jouer 
sur  un  autre  violon  que  sur  un  «  Granuelo.  »  Bagge  n'était  pas  du 
reste  un  collectionneur  jaloux  ;  il  se  plaisait  à  montrer  ses  mer- 
veilles et  prêtait  même  à  ses  élèves  un  précieux  instrument  d'Antonio 
Amati.  En  1788  le  baron  possédait  une  viola  bastarda  d'Andréa  Amati 
datée  de  1551,  un   des  plus  rares  instruments  laissés  par  le  maître  ^. 

1.  Ortlepp.   Op.   cit..   Fétis.  Notices  sur  Stradivarius  :  1856,  in-8">,  p.  o2-o4.  — 
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Avec  des  ridicules  si  marqués,  un  homme  comme  Bag'ge  offrait 
largement  prise  à  la  caricature  et  à  la  satire.  C'est  surtout  à  par- 
tir de  1780  que  la  raillerie  s'exerça  à  ses  dépens,  soit  que  sa  renom- 
mée eut  grandi  à  cette  époque,  soit  que  ses  défauts  se  fussent  exa- 
gérés. La  littérature  dramatique  nous  offre  alors  quelques  pièces 
intéressantes  où  le  baron  de  Bagge  est  traité  comme  un  personnage 
de  revue. 

La  première  en  date  est  la  Musicomanie  d'Audinot  \  comédie 
en  1  acte,  en  prose,  représentée  pour  la  première  fois  à  l'Ambigu 
Comique  en  1779.  Le  sujet  tient  en  quelques  lignes  :  le  baron  de 
Steinback,  mélomane  enragé,  ne  veut  donner  sa  fille  Isabelle  qu'à 
un  grand  musicien.  Avec  laide  d'un  valet,  Léandre,  amoureux 
d'Isabelle,  se  fait  passer  pour  un  artiste  revenant  d'Italie  et  obtient 
ainsi  la  main  de  la  jeune  fdle.  Le  caractère  du  baron  est  étudié  avec 
beaucoup  de  finesse  ;  chez  lui  tout  se  fait  en  musique.  «  Pour  lui 
plaire,  il  faut  être  au  moins  Violon,  P^lùte,  Organiste,  Basson,  Contre- 
basse, Hautbois,  Timballier,  Clarinette,  Chanteur,  Clavecin,  Cor, 
Timpanon,  Vielle,  Fifre  ou  Tambour  et  sans  la  clef  de  G  ré  sol,  celle 
de  C  sol  ul  ou  d'F  ut  fa^  aucune  porte  ici  ne  s'ouvre.  » 

Au  moment  où  le  baron  part  pour  un  concert,  on  lui  annonce  que 
sa  voiture  est  avancée  : 

a  Le  cocher  a-t-il  pris  sa  clarinette  ? 

—  Oui,  Monsieur,  la  contrebasse  est  sur  l'impériale  et  vos  deux 
laquais  ont  leurs  violons.  »  Il  s'irrite  contre  les  retards  de  sa  fille  et 
ne  s'adoucit  que  lorsqu'il  la  voit  entrer  parée  d'une  coiffure  à  l'Iphi- 
génie,  dune  chaussure  à  l'Olympiade  et  d'une  collerette  au  déses- 
poir d'Armide.  —  Le  portier  doit  avoir  dans  sa  loge  un  cor  de  chasse 
et  s'il  n'en  sait  pas  donner,  un  orgue  de  Barbarie  pour  annoncer 
les  visites. 

Quoique  mélomane,  le  baron  n'est  pas  amoureux  de  toute  espèce 

J.-M.  Fleming.  Old  Violins  and  their  Makers,  Londres,  1883,  8»,  p.  29.  —  Quel 
est  le  luthier  que  Bagge  désigne  par  le  nom  ou  le  surnom  de  Granuelo?  11 
s'agit  sans  doute  d'un  des  premiers  maîtres  de  l'école  de  Crémone.  Dans  le  conte 
d'Hoffmann  le  conseiller  Krespel  regarde  comme  le  joyau  de  sa  collection  un 
violon  de  Crémone,  contemporain  de  ïartini.  Le  rapprochement  est  à  noter. 
1.  Publiée  dans  la  Petite  Biblioth(:>que  des  théâtres,  1785,  in-18. 


LE  BARON  DE  BAGGE  ET  SON  TEMPS  165 

de  musique;  c'est  aux  Italiens  que  va  son  admiration.  Au  sortir 
du  concert,  il  s'emporte  contre  la  symphonie  allemande.  «  Au 
diable  les  Ostrogoths  avec  leur  musique  tudesque  !  point  de 
chant,  point  d'harmonie,  point  de  style,  des  traits  pillés  partout, 
du  bruit,  un  vacarme  enragé,  pas  une  période  arrondie  et  des 
accompagnements  qui  font  pitié.  »  Cette  sortie  est  fort  significa- 
tive ;  il  y  eut  autour  de  1780  une  réaction  très  nette  contre  l'école 
de  Mannheim  à  qui  l'on  reproche  sa  monotonie,  et  où  l'on  cherche 
en  vain  les  fioritures  et  les  airs  de  bravoure  de  la  musique  ita- 
lienne. L'opinion  de  Bagge  est  celle  de  bien  d'autres  amateurs  ; 
quelques  années  auparavant  Burney  écrivait  :  «  Les  symphonies 
de  Mannheim,  tout  excellentes  qu'elles  sont,  passent  dans 
l'esprit  des  personnes  de  bon  goût  pour  être  maniérées  et 
ennuyantes,  quand  on  les  entend  pendant  quelque  temps  de 
suite,  étant  presque  toutes  d'un  seul  jet  et  parce  que  leurs  auteurs 
donnent  trop  à  l'imitation  »^ 

Voilà  pourquoi  le  baron  de  Steinback  fait  un  accueil  chaleureux 
au  compositeur  italien  Vacarmini  -  et  à  Léandre  présenté  par  son 
valet  Double  Croche  comme  un  maestro  de  premier  ordre. 

On  glane  de  ci,  de  là,  quelques  réflexions  piquantes  :  «  Qaoiqu'Al- 
lemand  et  musicien,  je  vous  répond  qu'il  est  fort  sobre  ».  Double 
Croche  s'écrie  après  avoir  reçu  de  l'argent  :  «  Ah,  comme  nous 
nous  connaissons  !  C'est  fort  bien  fait  !  Au  reste  un  musicien  est  une 
terre  qui  ne  produit  qu'à  force  d'être  arrosée.  «  C'était  là  un  genre 
de  plaisanteries  devenu  classique;  Arlequin  s'y  livrait  sans  réserves 
dans  le  théâtre  de  la  Foire. 

La  Musicoîiianie  est  la  plus  fine  et  la  plus  documentée  de 
toutes  les  pièces  de  ce  genre  ;  sous  le  couvert  de  la  satire  on  y 
trouve  des  réflexions  fort  justes  sur  le  goût  musical  de  l'époque. 
Le  sujet  fut  repris  en  1781  dans  un  opéra-comique  de  Ghampein  : 
La  Musicomanie  ^ .    Le   baron  de  Bagge -Steinback  s'appelle   ici 

1.  Burney.  De  l'état  présent  de  la  musique.  Trad.  Brack,  1809-1810,  in-8°,  t.  II, 
p.  191  en  note. 

2.  Ce  nom  n'est  pas  pris  au  hasard;  on  avait  eu  un  musicien  de  ce  nom  à 
Paris  en  1733.  Cf.  ms.  franc.  23.000  f»  129  (  23  mai  1733). 

3.  Opéra  comique  [en  1  acte  mêlé  d'ariettes  dédié  à  S.  A.  S.  M""  de  Condé. 
Représenté  pour  la  première  fois  à  Versailles  par  les  Comédiens  italiens  le 
23  janvier  1781  et  à  Paris  le  29  janvier.  Nous  avons  consulté  les  deux  exem- 
plaires du  Conservatoire  de  Paris. 
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Géronte  ;  il  fait  son  entrée  «  en  sautant  et  chantant,  habillé  à  l'an- 
tique, avec  un  papier  de  musique  à  la  main  »  : 

Le  chant,  la  symphonie 

Et  ce  g-oùt  merveilleux. 

Qu'on  ne  trouve  qu'en  Italie 

Sont  des  talents  heureux 

Qui  font  le  bonheur  de  ma  vie.  y 

Le  valet  Crispin  apparaît  sous  le  nom  du  musicien  Bécarre  et 
l'amoureux  se  fait  passer  pour  le  compositeur  Fugantini  ;  cette 
supercherie  lui  réussit  et  sa  flamme  finit  par  être  couronnée.  La 
pièce  est  bien  inférieure  à  celle  d'Audinot  ;  l'ironie  en  est  lourde  et 
le  style  fâcheux  ;  quant  à  l'emploi  des  termes  musicaux,  il  est  tou- 
jours faible,  souvent  obscur.  La  musique  vaut  mieux  que  le  livret  et 
ne  manque  pas  d'entrain,  malgré  quelque  lourdeur  dans  les  récita- 
tifs ^  Il  est  assez  curieux  de  rencontrer  un  véritable  leitmotiv,  celui 
de  «  Géronte  mélomane  »  que  l'on  remarque  dans  plusieurs  scènes  : 


Vi     -     ve    la   dan.se^         Vi     .     ve    le  chant 

L'analogie  de  ces  deux  pièces  ne  pouvait  manquer  de  frapper 
l'opinion  publique;  une  contestation  s'éleva;  Champein,  accusé  de 
plagiat,  dut  reconnaître  l'antériorité  de  la  Musicomanie ,  mais  il  ne 
paraît  pas  que  le  nom  du  baron  de  Bagge  ait  été  mêlé  à  l'affaire.  Au 
reste,  aveuglé  par  son  orgueil  et  trompé  par  tout  son  entourage,  il 
était  fort  capable  de  prendre  ces  railleries  pour  argent  comptant  et 
d'en  tirer  quelque  vanité.  On  s'accorda  à  reconnaître  «  que  l'ouvrage 
représenté  sur  les  Boulevards  annonce  plus  de  talent,  est  plus  gai, 
plus  comique  que  celui  que  l'on  joue  à  la  Comédie  Italienne  ;  celui- 
ci  est  médiocre  quant  aux  situations  et  au  style  malgré  les  quelques 
corrections  que  l'auteur  y  a  apportées  »  -. 

Le  même  sujet  devait  encore  tenter  un  poète  resté  anonyme  :  on 
trouve  dans  la  correspondance  de  Métra  ^  un  conte  en   vers  qui 

1.  Champein  fut  un  musicien  de  talent  médiocre,  mais  de  grande  fécondité. 
On  a  dé  lui  entre  autres  le  Poète  supposé,  1783.  hes  Amours  de  Boyard,  1786.  Le 
Nouveau  Don  Quichotte,  1789.  Les  Deux  prisonniers,  1794.  Les  Trois  hussards,  1804. 
Toutes  ces  œuvres  se  trouvent  à  la  Bibliothèque  de  Rouen. 

±.  Mercure  de  France,  février  1781,  p.  87,  185. 

3  Correspondance  secrèteEû.  de  Londres  1784  in-16  t.  XL  p.  224-226,  25  avril  1781. 
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diffère  un  peu  dans  les  détails  des  comédies  précédentes.  Le  mélo- 
mane Bruyart  veut  absolument  marier  sa  tîlle  Isabelle  à  un  musi- 
cien ;  il  fait  choix  du  chanteur  Altini,  récemment  arrivé  d'Italie  ; 
mais  celui-ci  est  obligé  de  se  dérober  pour  des  raisons...  péremp- 
toires  qui  s'expliquent  aisément  chez  un  ténor  italien  duxviii^  siècle. 

«  Dans  l'art  du  chant,  j'en  conviens  avec  vous, 
J'ai  ce  qu'il  faut  pour  devenir  son  maître  ; 
Je  ne  vaux  rien  pour  être  son  époux.  » 

Ce  récit,  d'ailleurs  fort  spirituel,  s'inspire  directement  de  la  Musi- 
comanie  et  l'on  ne  saurait  avoir  de  doutes  sur  l'identité  du  principal 
personnage. 


LE  MILIEU 

Nous  avons  essayé  jusqu'ici  de  faire  connaissance  avec  la  per- 
sonne même  du  baron  de  Bagge,  de  discerner  ses  ridicules  ou  ses 
talents.  Il  convient  à  présent  de  le  situer  parmi  les  nombreux  musi- 
ciens qui  furent  ses  obligés  ;  c'est  ainsi  qu'apparaîtront  les  réels 
services  qu'il  a  rendus  à  la  cause  de  l'art. 

Nous  insisterons  sur  les  œuvres  dédiées  à  Bagge  qui  sont  évidem- 
ment la  preuve  de  relations  plus  étroites.  Il  est  assez  difficile  d'éta- 
blir une  chronologie,  h  moins  qu'il  ne  s'agisse  du  séjour  limité  d'un 
musicien  à  Paris  ;  le  salon  de  Bagge  ne  commence  à  être  bien  connu 
que  vers  1760.  On  peut  dire  qu'en  somme  la  date  de  1775  sépare 
deux  groupes  de  musiciens,  le  premier  plus  français,  plus  fermé  ;  le 
second  plus  cosmopolite,  ouvert  à  toutes  les  influences  de  l'exté- 
rieur ^ 

Dès  1760  le  baron  de  Bagge  est  en  rapport  constant  avec  deux 
éditeurs  de  musique  connus  :  La  Chevardière  et  Venier.  Ce  fait  a  son 
importance  ;  on  n'a  pas  assez  remarqué  jusqu'ici  la  place  que  des 
éditeurs  avisés  pouvaienttenir  dans  la  société  musicale  duxvm^  siècle. 
Que  l'on  songe  au  rôle  que  certains  d'entre  eux  jouent  à  notre 
époque  !  Les  Le  Clerc  ou  les  Venier  découvraient  les  musiciens,  les 
mettaient  en  contact  avec  le  public  par  une  publicité  bien  entendue 
et  se  chargeaient  surtout  de  les  présenter  à  quelque  Mécène.  De 

1.  Cette  classification  n'a  rien  de  rigoureux. 
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pareilles  relations  sont  d'ailleurs  délicates  à  fixer,  mais  si  l'on  n'a 
pu  jusqu'ici  préciser  l'éditeur  favori  deLaPouplinière,nous  soœ.mes 
mieux  renseignés  pour  le  baron  de  Bagge. 

La  Chevardière,  successeur  de  Charles-Nicolas  Le  Clerc,  établi 
rue  du  Roule  à  la  Croix  d'or,  fut  pendant  quinze  ans  le  fournisseur 
des  gens  du  monde.  C'était  par  exemple  l'éditeur  habituel  du 
prince  de  Conti^ 

L'éditeur  J.-B.  Venier  commença  par  être  violoniste  à  Paris-;  à 
partir  de  175o,  il  reprit,  semble-t-il,  des  mains  de  Vernadé  etBayard 
la  collection  bien  connue  de  symphonies  de  Vari  Autori  qui  jeta  sur 
son  nom  une  certaine  lumière  et  le  mit  en  rapport  avec  une  foule 
de  musiciens  célèbres.  C'est  en  1759  qu'il  épousa  Henriette-Louise  de 
Mars,  fille  de  l'organiste  de  la  cathédrale  de  Vannes.  M"''  de  Mars, 
née  en  1737  d'après  Fétis  ^  était  une  claveciniste  de  grand  talent; 
elle  avait  publié  deux  Cantatilles  en  17S2''.  INladame  de  Genlis  qui 
l'eut  comme  institutrice  en  trace  le  portrait  le  plus  flatteur-'.  «  Sans 
être  jolie,  elle  avait  de  beaux  yeux,  une  physionomie  expressive, 
des  manières  remplies  de  douceur,  un  air  sage  et  un  peu  grave.» 
C'était  une  femme  spirituelle,  accomplie,  fort  capable  d'aider 
son  mari  dans  des  travaux  d'édition.  Elle  continua  à  jouer  du  clave 
cin  et  se  fit  souvent  entendre  dans  les  salons  du  baron  de 
Bagge®. 

De  1760  à  1770  on  vit  se  constituer  autour  de  Bagge,  La  Chevar- 
dière et  Venier,  un  groupe  de  musiciens  dont  faisaient  partie  Gossec, 

1.  Bibl.  delà  Ville  de  Paris,  ms.  29757.  Nous  manquons  de  renseignements 
biographiques  sur  La  Chevardière.  Son  nom  patronymique  était  sans  doute 
Roulle  ;  il  ne  parait  rien  avoir  de  commun  avec  une  fort  ancienne  famille  de  La 
Chevardière,  originaire  de  Champagne  et  qui  fournit  surtout  des  hommes  d'épèe. 
Cab.  des  titres  :  Dossier  bleu,  184,  n»  4770. 

2.  En  1759  il  écrit  son  nom  Venieri  pour  sacrifier  sans  doute  à  la  manie  de 
l'itahanisme  presque  aussi  répandue  à  Paris  au  milieu  du  xviii'=  siècle  qu'en 
Allemagne  au  temps  du  vieux  Kuhnau.  Cf.  le  Musikalische  Quacksalber. 

3.  T.   V,  465. 

4.  Du  9  novembre  1751.  Priv.  général  pour  douze  ans  à  Hélène-Louise  de 
Mars  pour  des  œuvres  de  musique  tant  vocale  qu'instrumentale.  Ms.  fr.  21998, 
f»  32.  n»  394. 

5.  Mémoires  Ed.  de  1825,  in-8»,  I,  22,  55,  79. 

6.  Je  n'ai  pu  retrouver  la  date  précise  de  son  mariage  que  l'on  peut  serrer 
d'assez  près,  puisque  M-"»  de  Genlis  note  le  départ  de  M»°  de  Mars  au  printemps 
de  1759  et  que  la  même  année  le  Tableau  de  Paris  de  Jèze  indique  parmi  les  pro- 
fesseurs de  clavecin  :  M»»  Venieri  ci-devant  M""  de  Mars,  rue  Saint-Thomas-du- 
Louvre. 
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Gaviniès,  Gapron,  Duport  et  parmi  les  hôtes  de  passage  Boccherini 
et  Manfredi. 

Nous  ne  savons  si  Gossec  avait  déjà  eu  quelque  rapport  avec  le 
baron,  pendant  qu'il  était  au  service  de  La  Pouplinière,  c'est-à-dire 
jusqu'en  décembre  1762.  C'est  vers  17()4  qu'il  fit  paraître  une  suite 
de  symphonies  dédiées  à  Bagge  : 

Six  I  Simphonies  |  dont  les  trois  premières  avec  des  hautbois  obli- 
gés I  et  des  Cors  ad  libitum  |  et  les  trois  autres  en  quatuor  |  pour 
la  commodité  des  grands  et  petits  concerts  |  dédiées  à  M.  le  baron  |  de 
Bagge  I  seigneur  héréditaire  des  terres  de  Seppen,  Cronen  |  et 
Baggenhof  |  composées  par  F.-J.  Gossec  d'Anvers  |  œuvre  IV  |  Prix 
12  1.  I  y  compris  toutes  les  parties  |  à  Paris  |  chez  M.  Bailleux, 
maître  de  musique,  rue  Sainl-Honoré  à  la  Pvègle  d'Or    |   a.  p.  d.  R^ 

Ces  symphonies,  dans  leur  titre  même,  s'inspirent  de  Jean  Stamitz. 
La  deuxième,  en  la  majeur^  commence  par  un  largo  plein  de  grâce  ; 
une  note  indique  que  le  morceau  doit  être  joué  avec  des  sourdines 
«  pour  en  entendre  l'effet  ». 

Larg*o 


Un  autre  musicien  que  Gossec  vint  jouer  chez  Bagge  après  la  mort 
de  La  Pouplinière.  Ce  fut  le  célèbre  violoniste  Nicolas  Capron  qui  eut 
une  carrière  assez  courte  ^  Né  en  1740,  Gapron  débuta  au  Concert 
spirituelle  P""  novembre  1761  ;  ilfutchef  des  seconds  violons  en  1762, 
puis  premier  violon  et  il  garda  cette  place  d'honneur  jusqu'en  1784, 
avec  une  interruption  de  1779  à  1781.  Capron  épousa  le  22  juin  1769 
Anne  Soissons,  dite  Nanette,  petite-nièce  de  l'écrivain  Piron  ^  Le 
mariage  avait  été  célébré  à  l'insu  de  Piron  qui,  dit-on,  ne  tarda  pas 
à  le  découvrir,  mais  se  contenta  de  répéter  à  sa  nièce  qu'il  lui  ména- 
geait un  tour  de  sa  façon.  Et  ce  furent  ces  mots  en  tête  du  testament 
de  Piron  (29  décembre  1772)  :  «  Je  lègue  à  demoiselle  Anne  Soissons, 
ma  petite-nièce,  femme  du  sieur  Capron,  musicien....  ^  ».  Nicolas 

1.  Gonserv.  fieciceiZ  de  Symphonies,  n°  4,  Bib.  Nat.  Vm'  1579. 

2.  Nous  insisterons  un  peu  sur  cet  artiste  en  fixant  quelques  dates  à  l'aide 
de  documents  inédits. 

3.  Minnte  Sibire  ;  M.  Bazin  successeur.  Anne  ou  Antoinette  Soissons  était  en 
réalité  une  cousine  de  Piron.  Cf.  P.  Ghaponnière  :  Piron  1910,  in-8°,  p.  89,  90, 
113,123. 

4.  Archives  de  la  Seine.  Registre  de  testaments,  n»  254,  f°  162  (27  février  1773). 
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Capron  mourut  le  14  septembre  1784  dans  sa  maison,  rue  des  Mou- 
lins, paroisse  Saint  Roch  ;  il  ne  laissait  pas  d'enfants  ^. 

Le  Mercure  et  les  autres  journaux  sont  remplis  à  chaque  con- 
cert d'éloges  que  vaut  à  Capron  son  jeu  sûr  et  brillant.  On 
montre  avec  raison  une  plus  grande  réserve  à  l'égard  de  ses  talents 
de  compositeur.  «  Dans  une  nouvelle  symphonie  de  M.  Capron,  les 
connaisseurs  ont  remarqué  une  petite  manière,  des  idées  communes, 
un  style  sec  et  froid.  Son  concerto  a  mieux  réussi,  parce  qu'au 
mérite  de  la  composition,  l'auteur  a  su  joindre  le  prestige  d'une 
exécution  hardie,  facile  et  brillante  -.  »  Si  toutes  les  œuvres  de 
Capron  furent  jouées  chez  le  baron  de  Bagge,  il  ne  semble  pas  lui 
en  avoir  dédié  aucune.  Mais  en  dehors  de  son  talent,  Capron  était 
de  ceux  qui  font  bonne  figure  dans  un  salon.  Il  appartient,  comme 
Traversa  et  Duport,  à  ce  groupe  de  musiciens  qui  fut  en  contact 
avec  les  journalistes  et  les  philosophes.  Marmontel,  son  ami  de 
longue  date,  l'avait  présenté  à  Delille,  d'Alembcrt,  La  Harpe  et  il 
s'intéressa  vivement  à  la  querelle  des  gluckistes  et  des  piccin- 
nistes  3. 

Dans  le  séjour  de  Boccherini  à  Paris,  le  baron  de  Bagge  joua  un 
rôle  fort  important '*.  Las  de  se  débattre  en  Italie  contre  des  difficul- 
tés pécuniaires  dont  il  ne  devait  jamais  sortir,  Boccherini  vint  tenter 
la  fortune  à  Paris  au  début  de   1767  et  y  resta  jusqu'à  la  fin   de 


1.  Minutes  de  M"  Dupré.M,  Flamand-Duval,  successeur.  Archives  de  la  Seine, 
reconstit.  de  l'état-civil. 

2.  Mercure,  février  1781,  p.  85.  La  symphonie  est  probablement  un  des  qua- 
tuors à  cordes;  le  concerto  est  un  des  concertos  à  violon  principal  de  l'op.  2. 

3.  Desnoireterres  :  Gluck  et  Piccinni,  1875,  p.  194.  —  Voici  le  catalogue  des 
œuvres  musicales  de  Capron,  sans  doute  incomplet  : 

—  6  Sonates  à  violon  solo  et  b.,  op.  I,  1769  (d'après  Gerber  I,  245,  Vm'  817)  ; 

—  2  Concertos  à  violon  principal,  2  violons,  alto  t;t  basse,  cor  et  hautbois  obi., 
op.  II,  1776  chez  l'auteur  ; 

—  6  Duos  pour  2  violons,  op.  III,  1776  chez  l'auteur  (Cons.); 

—  6  Quatuors  à  cordes  (chez  Miroglio).  Avanf-Çoureur.  11  février  1772,  p.  84. 
«  Ces  quatuors  feront  les  délices  des  amateurs  de  la  musique  instrumentale.  Le 
chant  en  est  saillant,  bien  dialogué  et  d'une  tournure  agréable  et  variée.  Une 
bonne  recommandation  d'ailleurs  pour  cette  musique  est  le  nom  de  virtuose  qui 
l'a  composée...  »  ; 

—  1  Romance  avec  accompagnement  de  deux  violons  et  basse  et  deux  cors. 
Avant-Coureur  :  14  novembre  1768.  Mercure,  décembre  1768,  p.  191. 

4.  Cf.  Brenet.  Les  concerts  en  France,  p.  291,  La  notice  de  Picquot  sur  Bocche- 
rini (1851,  in-8°),  quoique  bien  insuffisante,  est  le  seul  livre  que  l'on  puisse  con- 
sulter. Schletterer  ne  fait  que  reproduire  Picquot  pour  le  séjour  à  Paris  k  L.  Boc- 
cherini »  'Waldersee.  Samml.  musik.  Vortràge.  I"V,  n°  39,  1882.  Leipzig,  8». 
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1769.  Il  fut  mis  en  rapport  avec  La  Chevardière  qui  le  présenta  au 
baron  ;  il  avait  désormais  un  protecteur,  un  logis  et  un  public  com- 
plaisant—  parfois  trop  complaisant  —  pour  l'applaudir.  Il  en  profita 
pour  publier  coup  sur  coup  plusieurs  recueils  de  musique  : 

Six  symphonies  ou  six  quatuors  (2  violons,  alto  et  violoncelle) 
«  dedicati  a  veri  dillettanti  e  conoscitori  di  Musica  )>,  op.  I,  à  Paris, 
chez  Venier,  1767  ^ 

Six  trios  (2  violons  et  basse),  op.  II,  chez  Bailleux,  1767 -. 

Six  trios  (2  violons  et  basse)  op.  III,  chez  La  Chevardière  s.  d. 
(d'après  Eitner). 

Six  symphonies  (2  violons  et  basse),  op.  IV,  chez  Venier,  1768  ^ 

Six  sonates  (violon  et  clavecin),  op.  V,  chez  Venier,  1769  '. 

Six  quatuors  (2«  livre  de  quatuors),  op.  VI,  chez  Venier,  1769^. 

Ce  dernier  ouvrage  est  annoncé  dans  le  Mercure  en  décembre  1 769 
dans  les  termes  suivants  :  «  Le  second  œuvre  de  quatuors  a  été 
exécuté,  avant  d'être  gravé,  en  présence  de  très  grands  connais- 
seurs qui  ne  l'ont  pas  jugé  inférieur  au  premier  œuvre  de  quatuors 
qui  a  déjà  paru  du  même  auteur  et  pour  lequel  le  public  a  témoigné 
le  plus  vif  empressement.  »  H  s'agit  évidemment  d'un  concert  donné 
par  le  baron  de  Bagge  ^ 

Entre  temps  Bocchcrini  avait  réussi  avec  l'appui  du  baron  à  se 
faire  entendre  au  Concert  spirituel  le  20  mars  1768.  «  M.  Manfredi 
exécuta  sur  le  violon  un  concerto  de  sa  composition  et  eut  lieu 
d'être  satisfait  de  la  façon  dont  le  public  rendit  justice  aux  talents  de 
l'artiste  et  du  compositeur.  M.  Boccherini,  déjà  connu  par  ses  trios 
et  ses  quatuors  qui  sont  d'un  grand  effet,  a  exécuté  en  maître  sur  le 
violoncelle  une  sonate  de  sa  composition  ^  » 

1.  Avant-Coureu)\  1767,  20  avril,  p.  241.  Mercure,  avril,  II,  166.  L'OEuvre  I  fut 
composé  en  1761.  Antre  édition  à  Amsterdam  (Hummel). 

2.  Avant-Coureur,  J767,  27  juillet,  p.  468. 

3.  Avant-Coureur,  J768,  p.  166. 

4.  Idem.,  1769,  23  janvier,  p.  52. 

5.  Idem.,  1769,  20  novembre,  p.  738.  Il  faut  ajouter  à  cette  liste  6  sonates  à 
violon  solo  et  basse,  chez  La  Chevardière,  sans  numéro  d"œuvre,  1768. 

6.  L'op.  VI  était  dédié  à  S.  A.  R.  don  Luigi,  infante  diSpagna.  Uinfant  don 
Louis  fut  le  protecteur  fidèle  de  Boccherini  de  1769  à  1785.  Cette  dédicace  semble 
indiquer  que  Boccherini  avait  quitté  ou  était  tout  près  de  quitter  la  France. 

7.  Ceci  est  difficile  à  concilier  avec  les  critiques  des  Mémoires  secrets  sur  la 
musique  plate...  le  jeu  fol  et  désordonné  de  Manfredi,  les  sons  aigus  et  les 
accords  très  peu  harmonieux  de  Boccherini  (Mém.  Secrets,  2  avril  1767).  Il  con- 
vient d'accepter  souvent  avec  quelque  réserve  les  «  communiqués  »  du  Mercure 
de  France. 


172  l'année  musicale  1911 

Les  six  sonates  pour  violon  et  clavecin,  op.  V,  étaient  dédiées  à 
j^jrne  Brillon  de  Jouy,  une  amie  de  Bagge,  qui  avait  aussi  un  salon 
musical  fort  apprécié  et  que  nous  connaissons  surtout  par  le  récit 
de  Burney  à  la  date  du  20  juin  1770  :  «  J'entendis  M.  Pagin  sur  le 
violon  chez  M"'^  de  Brillon  à  Passy  ;  c'est  une  des  meilleures  clave- 
cinistes qui  soient  en  Europe.  Cette  dame  non  seulement  joue  les  mor- 
ceaux les  plus  difficiles  avec  beaucoup  de  sentiment,  de  goût  et  de 
précision,  mais  elle  exécute  à  vue  avec  la  plus  grande  facilité.  J'eus 
le  loisir  de  m'en  convaincre  en  l'entendant  exécuter  plusieurs  mor- 
ceaux de  ma  musique  que  j'eus  l'honneur  de  lui  présenter  ;  elle 
compose  aussi  ;  ell(3  eut  la  bonté  d'exécuter  plusieurs  de  ses  sonates 
sur  le  clavecin  ou  le  forte  piano  accompagnée  sur  le  violon  par 
M.  Pagin.  Son  talent  et  ses  études  ne  se  sont  pas  bornés  à  la  con- 
naissance du  clavecin,  elle  joue  de  plusieurs  instruments  et  connaît 
bien  le  mécanisme  et  l'esprit  de  ceux  qui  sont  le  plus  en  usage. 
Cela  lui  paraît  nécessaire  afin  de  n'être  pas  dans  le  cas  de  composer 
pour  eux  des  choses  dont  l'exécution  serait  impossible  et  extraor- 
dinaire. Elle  dessine  fort  bien  et  grave  :  c'est  en  un  mot  une  femme 
des  plus  accomplies.  Plusieurs  compositeurs  célèbres  d'Allemagne 
et  d'Italie  qui  ont  séjourné  en  France  lui  ont  dédié  leurs  ouvrages  ; 
de  ce  nombre  sont  Schobert  et  Boccherini  ^.  » 

^me  Brillon  de  Jouy  appartenait  à  une  vieille  famille  parisienne  : 
Anne-Louise  Boyvin  de  Hardencourt  avait  pris  le  goût  de  la  musique 
chez  son  père  Louis  de  Hardencourt  que  l'on  citait  comme  un  grand 
mélomane  vers  1750.  Elle  avait  épousé  Jacques  Brillon  de  Jouy, 
receveur  général  des  Consignations  ^  ;  quant  à  la  maison  de  Passy 
011  elle  recevait  Bagge,  Pagin,  Schobert,  Burney  et  une  foule 
d'autres  musiciens,  nous  pouvons  en  préciser  l'emplacement  Elle 
se  trouvait  entre  les  Nouvelles  Eaux  et  la  rue  Berton,  c'est-à-dire 
aux  environs  du  n°  51  de  la  rue  Baynouard  ^ 

1.  De  l'étal  présent  de  la  musique...  Trad.  Brack,  t.  I,  21. 

2.  Mort  après  1770;  il  était  fils  de  Pierre-Jacques  Brillon  de  Jouy  (1671-1736), 
écuyer,  échevin  de  Paris,  avocat  au  Parlement  qui  publia  différents  ouvrages 
de  littérature  et  de  jurisprudence.  Cabinet  des  titres  :  Dossier  bleu,  136.  Archives 
de  la  Seine,  reconst.  de  l'état  civil,  Brillon,  14  juin  1726.  Sur  les  Boyvin  de  Har- 
dencourt, voir  ms.  français  nouv.  acquis.  20.533  f»  309. 

3.  Mss.  Parent  de  Rozan,  t.  XXI,  p.  134.  M""  Brillon  qui  l'avait  acquise  le 
6  août  1770  la  revendit  pour  60.000  livres  le  13  juillet  1787.  Elle  habitait  déjà 
Passy  avant  1770.  De  1776  à  1788  elle  posséda  encore  une  autre  maison,  à  l'ex- 
trémilé  opposée  de  la  rue  Raynouard,  peut-être  le  numéro  13. 
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Plusieurs  œuvres  musicales  furent  dédiées  à  M"^  Brillon  de  Jouy  ; 
on  trouve  son  nom  sur  les  trois  sonates  en  trio  que  Eichner  publia 
en  1771  ^  Elle  put  jouer  sur  la  harpe  quelques-unes  des  sonates 
dont Boccherini lui  adressa  l'hommageet  qui  constitiientun  ensemble 
fort  séduisant.  L'originalité  de  Boccherini  ne  s'y  dégage  pas  tout 
entière  d'influences  extérieures.  Il  fallut  le  séjour  d'Espagne  pour 
donner  à  sa  musique  son  charme  pénétrant.  Pourtant  on  note  déjà  à 
plusieurs  reprises  la  phrase  «  amoroso  »,  «  espressivo  »  qui  s'étire 
ou  se  déroule  avec  une  languissante  souplesse  et  que  nul  ne  sut 
manier  autant  que  lui  ^.  (Sonate  IIl). 

Moderato  con  espress. 


Dans  les  salons  du  baron  de  Bagge  et  de  M"*^  Brillon  de  Jouy  se 
firent  entendre  de  nombreux  musiciens  qui,  par  le  caractère  de  leurs 
œuvres  appartiennent  plus  au  passé  qu'à  l'avenir  et  se  montrent 
surtout  les  élèves  des  symphonistes  allemands.  Burney  cite  au 
premier  rang  Pagin  un  excellent  violoniste  dont  nous  connaissons 
peu  les  œuvres  ^  Entré  au  Concert  spirituel  en  1747,  premier  vio- 
lon du  comte  de  Clermont  jusqu'en  1771,  il  devait  être  fort  apprécié 
du  baron  de  Bagge,  puisqu'il  avait  reçu  des  leçons  de  Tartini  dont 
il  jouait  à  Paris  les  sonates  et  les  concertos. 

Pierre  Gaviniès,  artiste  déjà  bien  connu,  a  dédié  au  baron  de 
Bagge  l'œuvre  suivant  : 

Six   I    concerto    |    à  violon  principal    |    premier  et  second  dessus, 
deux  hautbois     |    deux  cors,  alto  et  basse    [     dédiées     |    à  M.  le 
baron    |    de  Bagge    j    seigneur  héréditaire  des  terres  de  Seppen   | 
Diensdorff,  Cronen  et  Baggenhof    |    composées  par  P.  Gaviniès    | 

1.  «  3  sonates  en  trio  pour  clavecin  ou  piano  forte  avec  violon  et  violoncelle 
ad.  lib.  »  par  Ernesto  Eichner,  maître  de  concert  de  S.  A.  S.  Mgr.  le  duc  de 
Ueu.x-Ponts,  op.  3. 

Cf.  Avant-Coureur,  1771,  p.  787. 
Mercure  de  France,  177:2,  janvier,  I,  178. 

2.  Bibl.  Nat.,  Ym'  1522.  Le  premier  violon  seulement  gravé  et  ms. 

3.  A  la  Bibliothèque  nationale,  Top,  I,  sonates  pour  violon  et  basse,  dédiées 
au  prince  Grimberghen,  avec  une  intéressante  préface  Vm'  798.  Eitner  donne  la 
date  de  1748,  fort  admissible.  Le  prince  Grimberghen  est  mort  le  8  novembre  17o8. 
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ly  œuvre    |    gravé  par  M"<=  Vendôme  chez  M.  Moria    |    Prix  36  1.    | 
à  Paris     |     ciiez   l'auteur  rue  Saint-Thomas-du-Louvre    |     et  aux 
adresses   ordinaires  de   musique    |    a.  p.  d.  Pi.     |    imprimé    par 
Richomme  (f°  s.  d.  Bibl.  du  Cons.)'. 

Suivent  quelques  lignes  adressées  au  baron  de  Bagge  :  «  Mon- 
sieur, ceci  est  moins  une  dédicace  qu'un  témoignage  authentique 
des  sentiments  avec  lesquels  j'ai  l'honneur  d'être,  etc.  »  Ces  con- 
certos d'ailleurs  n'offrent  pas  grand  intérêt  ;  l'invention  en  est 
pauvre  et  l'on  n'y  trouve  rien  qui  annonce  le  véritable  style  sym- 
phonique. 

A  la  même  période  appartiennent  les  «  six  sonates  pour  deux 
violons  et  basse  dédiées  à  M.  le  baron  de  Bagge,  composées  par 
M.  Helbert,  op.  l,prix  7  1.  4  s.  ».  (Paris,  au  bureau  d'abonnement 
musical)-.  Symphoniste  dans  l'orchestre  delà  Comédie-Française, 
Helbert  a  publié  plusieurs  recueils  de  trios  à  cordes  (6  trios,  op.  3, 
1774),  6  duos  de  flûte  (op.  5,  1780)  et  quelques  ariettes. 

Comme  jadis  La  I^ouplinière,  le  baron  logeait  parfois  ses  musi- 
ciens ;  c'est  le  cas  du  claveciniste  Edelmann  qui  fait  annoncer  sa 
première  œuvre  avec  la  mention  «  chez  l'auteur  rue  de  la  Feuillade, 
maison  de  M.  le  baron  de  Bagge  »  ^\  Le  Mercure  de  France  en  fait 
l'éloge  suivant':  «  Ces  sonates  sont  d'un  excellent  goût  de  composi- 
tion et  dans  les  bons  principes  des  écoles  italiennes  où  M.  Edelmann 
a  formé  son  talent  ».  L'année  suivante,  toujours  logé  chez  Bagge, 
Edelmann  publie  une  symphonie  pour  clavecin  avec  accompagne- 
ment de  deux  violons,  deux  cors,  basse  ad  libitum  *.  En  1777  Edel- 
mann a  quitté  le  baron  de  Bagge  et  il  habite  chez  M.  d'Argenville, 
rue  du  Temple  ;  c'est  là  qu'il  publie  l'op.  5". 

Vers  1770  Bagge  parait  avoir  fait  la  connaissance  du  violoniste 
Joachim  Traversa,  élève  de  Pugnani  et  musicien  du  prince  de  Cari- 
gnan,  qui  débuta  au  Concert  spirituel  le  15  août  1770  ;  les  journaux 

1.  L'op.  I  de  Gaviniès  est  de  1760  ;  Top.  IV  se  place  bien  par  sa  technique  aux 
environs  de  1770. 

2.  Avant-Coureur,  3  juillet  1769,  p.  422.  Nous  n"avons  pu  retrouver  ces  sonates. 

3.  «  6  sonates  pour  le  clavecin  avec  accompagnement  d'un  violon  ad  libitum 
dédiées  à  M"°  de  Chastel  »  (Vm'  3448).  Cf.  Mercure,  mars  1775,  203. 

4.  Op.  IV  dédié  à  M"»  Griffon  de  Romagné.  Mercure,  juin  1776,  207. 

a.  Edelmann  a  composé  quelques  opéras  sur  des  livrets  de  Moline  dont  il 
avait  fait  la  connaissance  dans  les  salons  de  Bagge  :  Ariane  dans  l'île  de  Naxos 
(21  mai  1783).  Le  Pouveir  de  l'Amour,  ariette  française  ajoutée  à  l'acte  du  Feu 
de  Piccinni  (Gonc.  spirituel  du  19  mars  1783).   Cf.  Journal  de  Paris. 
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accordent  les  plus  grands  éloges  à  son  jeu  brillant,  tout  en  criti- 
quant le  clioix  de  ses  morceaux.  La  chronologie  des  œuvres  de  Tra- 
versa est  difficile  à  établir,  la  plus  grande  partie  de  sa  musique 
étant  publiée  sans  numéro  d'œuvre.  Il  dédia  au  baron  de  Bagge  le 
recueil  suivant  : 

Six  I  quatuors  |  concertant  |  pour  2  violons,  alto  et  basse  ] 
dédiés  I  à  M.  le  baron  de  Bagge  |  par  J.  Traversa  |  Prix  9  1.  |  à 
Paris  I  chez  M.  Le  Duc  rue  Traversière-Saint-Honoré  au  magazin  | 
de  musique  1  s.  d.  '.  Ces  quatuors  doivent  plus  à  l'influence  ita- 
lienne qu'à  l'influence  allemande  ;  mais  c'est  souvent  de  Haydn 
qu'ils  paraissent  s'inspirer  dans  des  phrases  comme  celle-ci  dont  le 
début  est  assez  heureux  : 

QuatuorV  AlP  molto 


* 


^ 


S5 


±= 


Traversa  dédia  un  autre  recueil  de  quatuors  concertants  à  Charles 
Eugène  de  Lorraine,  prince  de  Lambesc  dont  il  était  premier  vio- 
lon -. 


Gossec,  Boccherini,  Helbert,  Traversa  constituent  un  premier 
groupe  de  musiciens  avec  lesquels  le  baron  de  Bagge  fut  en  rela- 
tions de  1760  à  1775.  Leurs  œuvres  ne  font  guère  que  développer  des 
thèmes  connus,  des  manières  créées  entre  1750  et  1760.  De  1775  à 
1780  une  nouvelle  génération  apparaît  en  scène  ;  il  n'est  pas  jus- 
qu'aux termes  eux-mêmes  qui  ne  se  modifient  ;  le  mot  de  symphonie 
s'établit  avec  son  sens  actuel  ;  à  partir  de  1770  on  appelle  «  concer- 
tant »  un  quatuor  ;  pour  se  distinguer  du  trio  et  du  quatuor  la  sym- 
phonie est  dite  «  à  grand  orchestre  »  ;  enfin  le  genre  sonate  est 
définitivement  vaincu  par  le  genre  concerto. 

En  1779  l'Almanach  musical  écrit  non  sans  ironie  (p.  75)  à  propos 
d'une  sonate  pour  violon  et  basse  de  F.  La  Motte,  op.  5  :  «  Grâce  à 
Dieu  et  peut-être  au  progrès  de  la  bonne  musique,  il  n'a  paru  dans 

1.  Cf.  Almanach  musical,  1782,  p.  252.  Eitner,  IX,  445. 

2.  Conservatoire.  Recueil  de  musique  inslrumenlale,  n"  7.  Voir  dans  le  recueil 
n«  1  un  concerto  de  violon  de  Traversa  avec  accompagnement  de  deux  violons, 
alto  et  basse,  les  hautbois  et  les  cors  ad.  lib.,  op.  V. 
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toute  l'année  1778  que  cette  unique  sonate  de  violon  ».  En  revanche 
le  nombre  des  concertos  devient  considérable  :  la  seule  année  1775 
voit  paraître  des  concertos  d'Antoine  et  Charles  Stamitz,  les  7^  etS'' 
de  Lolli,  l'op.  5  de  Saint-Georges,  les  2'=  concertos  de  Jarnowick  et 
de  Borghi,  les  1",  2^  et  3^  de  La  Motte,  des  œuvres  de  Le  Duc, 
Kammell,  Cramer,  Cirri,  l'op.  2  de  Touchemolin  (2  concertos  à  vio- 
lon principal).  Avant  de  dégager  quelques-uns  des  caractères  com- 
muns à  toutes  ces  publications,  nous  essaierons  d'indiquer  celles 
qui  appartiennent  à  des  musiciens  de  Bagge  ou  que  l'on  a  pu 
entendre  à  son  concert. 

Au  premier  rang  de  ses  violonistes  apparaît  le  célèbre  Giorno- 
vicchi  ou  Jarnowick  (1745-1804)  qui  se  produisit  au  Concert  spiri- 
tuel à  partir  de  1770,  avant  d'entrer  dans  la  musique  du  prince  de 
Guéménée  ^.  Dès  son  arrivée  à  Paris  il  vuit  jouer  rue  de  la  Feuillade 
et  fut  bientôt  reçu  dans  de  nombreux  salons  :  il  allait  deux  fois  par 
semaine  en  1774  faire  de  la  musique  chez  M""^  de  Genlis  avec 
Gluck,  Monsigny  et  M.  de  Monville.  La  chronologie  de  ses  œuvres 
est  importante  pour  l'évolution  du  concerto  en  France  et  il  est 
nécessaire  de  la  noter  avec  quelque  précision  : 

Le  premier  concerto  (en  la  majeur)  parut  chez  Sieber  en  1774  ; 
l'instrumentation  comprenait  le  quatuor,  deux  hautbois  et  deux  cors  ^  ; 
le  deuxième  {en  ré  majeur)  fut  publié  par  Bailleux  en  1 775  ;  le  troi- 
sième {en  sol  7?iajeur)  par  Sieber  en  1776  ;  les  quatrième  et  cin- 
quième en  1777  et  le  sixième  en  1778.  La  musique  de  Jarnowick 
subit  encorebeaucoup d'influences  étrangères;  M.  Schering remarque 
avec  raison  le  rondo  russe  du  septième  concerto  et  les  romances 
que  Jarnowick  fut  un  des  premiers  à  introduire  dans  sa  musique. 
C'est  de  lui  que  paraît  s'inspirer  directement  le  style  sentimental  du 
baron  de  Bagge  ^. 

On  entendit  en  même  temps  que  Jarnowick  son  élève  Pieltain  qui 
joua  au  Concert  spirituel  en  1778  et  1779  et  commença  à  cette 
époque  à  publier  des  concertos.  Le  troisième  en  si  i}  majeur,  édité 
par  Le  Duc  en  1783,  ne  manque  pas  d'intérêt  ;  il  renferme  un  adagio 

1.  Brenet.  Op.  cit.,  371., 

2.  Il  y  eut  une  autre  édition  chez  Imbault,  rue  Saint-Honoré.  Même  orchestra- 
tion dans  les  concertos  qui  suivent. 

3.  Comme  Giornovicchi  se  plaignait  d'avoir  été  vaincu  par  La  Motte  au  con- 
cert spirituel,  Bagge  le  consola  en  lui  glissant  dans  la  main  un  rouleau  de  louis 
qu'il  accompagna  de  quelques  bonnes  paroles.  (Marpurg)  Metaphrastes.  p.  224. 
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dont  les  thèmes,  assez  chromatiques,  ont  une  allure  théâtrale  ;  suit 
un  rondo  de  coupe  classique  et  un  finale  en  ré  mmewr.  Pieltain  publia 
vers  la  même  époque,  après  son  séjour  à  Londres,  un  recueil  de 
6  quatuors  à  cordes  ^ 

Les  rapports  entre  Jarnowick  et  Pieltain  n'étaient  pas  toujours 
ceux  d'un  professeur  et  d'un  élève,  s'il  faut  en  croire  l'amusante 
anecdote  reproduite  dans  la  Correspondance  de  Métra  à  la  date  du 
22  février  1777  :  «  Encore  une  histoire  de  duel.  Les  acteurs  n'en 
sont  pas  tout  à  fait  aussi  distingués  que  ceux  dont  je  vous  ai  raconté 
les  exploits.  Au  dernier  concert  qu'a  donné  le  baron  de  Bagge,  les 
deux  fameux  violons  Jarnowick  et  Pielletin  prirent  querelle  en  se 
reprochant  réciproquement  d'avoir  joué  faux.  Pielletin  donna  un 
soufflet  à  Jarnowick  ;  celui-ci  saute  sur  l'agresseur  et  le  déchire 
avec  ses  ongles  ;  on  veut  les  séparer;  l'offensé  n'ayant  que  les  dents 
de  libres,  s'en  sert  pour  arracher  le  bout  du  nez  de  Pielletin.  Le 
prince  de  Guéménée  auquel  ces  deux  virtuoses  appartiennent  leur 
avait  d'abord  défendu  de  se  battre,  mais  comme  on  lui  a  représenté 
qu'il  fallait  bien  que  les  choses  en  vinssent  là  tôt  ou  tard,  il  a  consenti 
sous  la  condition  qu'il  nommerait  les  témoins  du  combat.  II  avait 
sans  doute  ses  raisons.  Pielletin  a  été  blessé  assez  grièvement, 
mais  sans  danger.  Le  raccommodement  entre  les  deux  musiciens 
s'est  fait  avec  solennité  et  à  la  grande  satisfaction  des  amateurs  ;  il 
paraît  sincère-  ».  Les  querelles  de  ce  genre  n'étaient  pas  rares  dans 
les  concerts  privés  et  bien  des  amateurs  pouvaient  encore  se  rappeler 
une  scène  analogue  qui  avait  éclaté  chez  La  Pouplinière  pendant  le 
séjour  du  fameux  castrat  Caffarelli. 

La  renommée  de  Jarnowick  et  de  Pieltain  devait  peu  de  temps 
après  disparaître  devant  l'éclatante  réputation  de  Viotti  qui  arriva  à 
Paris  en  1781  et  dirigea  précisément  les  concerts  du  prince  de  Gué- 
ménée ^  ;  Viotti  trouva  une  généreuse  hospitalité  chez  le  baron  de 
Bagge  et  cette  protection  lui  facilita  l'accès  de  beaucoup  de  demeures 
comme  celles  de  M""**  d'Etiolés,  de  M"^  de  Richelieu,  de  la  princesse 
de  Polignac*.  Encore  qu'il  y  eût  un  style  de  violon  déjà  formé  en 

1.  1"  livre  de  quatuors,  f»  s.  d.,  Vm''  1332. 

2.  T.  IV,  p.  169. 

3.  A.  Pougin.  Viotti  et  l'école  moderne  de  violon,  Paris,  1888,  in-8».  Wasie- 
lewski.  Die  Violine  und  ilve  Meister,  2«  édit.,  1883,  p.  334. 

4.  Nous  ne  pouvons  apporter  de  précisions  sur  les  rapports  entre  Viotti  et  le 
baron  de  Bagge. 
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1781,  le  séjour  de  Viotti,  musicien  séduisant,  dun  talent  plus  per- 
sonnel, devait  avoir  une  grosse  influence  sur  le  développement  de 
l'École  française  ;  pratiquement  ses  concertos  remplacèrent  de 
bonne  heure  dans  les  séances  de  musique  ceux  des  Stamitz,  des 
Jarnowick  et  des  Pieltain. 

A  côté  de  ces  figures  de  premier  plan  qui  illustraient  les  concerts 
de  Bagge,  d'autres  tenaient  leur  place  dans  un  orchestre  fort  com- 
plet; parmi  les  violonistes  on  entendit  Michel  Woldemar  (1750- 
18i0j  l'élève  de  Lolli,  l'auteur  des  sonates  fantômagiques  dédiées 
aux  mânes  de  LolH,  de  Mestrino,  de  Pugnani  qui  semblent  par  leur 
titre,  sinon  par  leur  style,  se  situer  en  plein  romantisme.  —  Ce  fut 
encore  Niccolo  31estrino  dont  on  goûta  la  Fantaisie  et  Variations 
pour  violon  solo  ^.  —  Au  premier  rang  des  violoncellistes  apparais- 
sait un  artiste  connu,  Jean-Louis  Duport^,  puis  Jean-Baptiste  Cupis 
ou  Cupis  le  Jeune  qui  fit  jouer  son  concerto  à  grand  orchestre 
(quatuor,  2  flûtes,  2  cors). 

Plus  loin  c'étaient  Ozi,  auteur  de  7  concertos  pour  basson  qui 
débuta  au  Concert  spirituel  en  1779,  le  célèbre  corniste  Giovanni 
Punto  ou  Johann  Stich,  arrivé  à  Paris  en  1778,  qui  fit  paraître  en  1783 
son  premier  concerto  pour  cor  et  orchestre  «  exécuté  au  Concert 
spirituel  et  au  Concert  des  Amateurs  »  ^. 

Tous  ces  noms,  autrefois  illustres,  n'ont  laissé  qu'un  vague  sou- 
venir. La  grande  École  française  de  violon  ne  s'est  développée  sans 
doute  qu'après  la  mort  de  Bagge  avec  des  maîtres  comme  Rode, 
Kreutzer,  Baillot,  Alday  le  jeune,  Labarre,  Cartier;  mais  il  ne  faut 
pas  oublier  la  génération  précédente  qui  prépara  par  son  travail  la 
gloire  des  successeurs.  Bagge  eut  le  mérite  de  mettre  en  rapport  des 
artistes  très  divers  et  de  consoUder  aussi  cette  chaîne  ininterrompue 
que  J.-B.  Cartier  décrivait  en  ces  termes  :  «  Voici  une  généalogie 
en  talens  qui  vient  en  ligne  directe  de  Corelli  :  Somis  fut  élève  de 
Corelli,  Pugnani  de  Somis,  Viotti  est  sorti  de  l'École  de  Pugnani, 
enfin  Rode  ce  jeune  liomme  étonnant  et  célèbre  dans  l'âge  où  l'on 

1.  Bibl.  Nat.,  Vm'  840.  Le  thème  varié  moderato  rappelle  beaucoup  certaines 
phrases  de  Mozart.  L'influence  allemande  est  prédominante.  Edité  chez  Sieber. 

2.  Un  des  meilleurs  élèves  de  Duport,  Gross,  violoncelliste  de  la  chapelle  du 
roi  de  Prusse  fut  l'ami  et  le  correspondant  de  Bagge.  —  (Marpurg)  Meta- 
phrastes,  p.  279. 

3.  Chez  Le  Menu  et  Boyer.  Ecrit  pour  cor  principal,  2  violons,  alto  et  basse, 
2  hautbois  et  2  cors,  13  autres  concertos  parurent  ensuite. 
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travaille  pour  le  devenir  ajoute  un  titre  de  plus  à,  la  grande  réputa- 
tion de  Viotli  et  des  maîtres  dont  il  est  le  dernier  rejeton  ^  ». 

On  n'a  pas  assez  noté  l'influence  du  cosmopolitisme  sur  la  littéra- 
ture musicale;  la  période  de  1760  à  1780  est  celle  où  dans  la 
musique,  comme  dans  la  littérature  et  les  sciences,  les  esprits  se 
pénètrent  et  les  idées  s'échangent. 

Tous  ces  thèmes  qui  devaient  illustrer  les  concertos  ou  les  sonates 
pendant  le  xix^  siècle,  les  boléros,  les  czardas,  les  valses,  les  polo- 
naises, les  landler  étaient  apportés  dans  les  salons  parisiens  comme 
celui  de  Bagge  et  répandus  ensuite  par  les  Jarnowick  et  les  Mes- 
trino.  Peu  à  peu  se  dégage  le  style  français  plus  simple,  plus  pur, 
mais  souvent  enrichi  de  cette  brillante  floraison  étrangère. 

La  médiocrité  des  œuvres  du  baron  de  Bagge  nous  interdit  natu- 
rellement de  penser  qu'il  ait  pu  agir  sur  son  entourage  ;  son  art  au 
contraire  n'était  que  l'écho  sonore  de  mille  voix  plus  habiles.  Mais 
par  les  goûts  naturels  que  nous  lui  avons  reconnus,  il  a  pu  favoriser 
le  développement  du  style  sentimental  et  engager  ses  musiciens  à 
faire  vibrer  cette  corde-là  de  préférence  aux  autres  :  on  ne  saurait 
dire  plus.  Dans  la  vie  sociale  des  artistes  son  rôle  a  été  autrement 
important;  on  a  trop  souvent  l'habitude  de  considérer  les  musiciens 
comme  des  esprits  purs,  indépendamment  des  conditions  maté- 
rielles. Leur  situation  était  fort  précaire  au  xyiii*^  siècle  et  il  faut 
rendre  grâces  aux  Mécènes  qui  ont  su  les  soutenir  et  favoriser 
l'éclosion  d'œuvres  que  sans  eux  nous  ne  connaîtrions  peut-être 
pas.  Voilà  pourquoi  le  nom  de  Bagge  mérite  une  autre  célébrité  que 
celle  qui  l'a  poursuivi  jusqu'ici  ;  ses  ridicules  et  ses  prétentions  ont 
fait  oublier  les  services  rendus  à  la  musique,  cette  passion  désinté- 
ressée de  l'art,  ce  goût  délicat  qui  le  conduisit  au  milieu  de  tant 
d'éléments  compliqués  et  divers.  Nous  souhaiterions  à  la  fin  de  ces 


1.  J.-B.  Cartier.  Préface  des  12  sonates  de  Corelli,  op.  o,  dédié  à  Gaviniès, 
Paris  an  VII,  Vm''  680.  Il  est  intéressant  de  reproduire  cette  note  de  la  préface  : 
«  Je  profiterai  de  cette  occasion  pour  engager  les  éditeurs  de  musique  à  mettre 
rigoureusement  aux  ouvrages  qu'ils  publient  la  date  exacte  du  temps  qui  les  a 
vu  naître,  car  outre  que  rien  n'est  indifférent  au  véritable  amateur  et  à  l'artiste 
dans  tout  ce  qui  a  rapport  à  l'art  qu'ils  étudient,  ce  serait  un  moyen  sûr  et  facile 
de  marquer  et  de  suivre  les  progrès  d'un  art  qui  sans  contredit  contribue  le  plus 
aux  plaisirs  de  l'humanité  et  qui  bien  dirige  peut  contribuer  même  à  son  per- 
fectionnement ». 
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pages  qu'il  apparût  désormais  comme  un  grotesque,  si  l'on  veut, 
mais  comme  un  grotesque  bienfaisant. 
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LULLISTES  ET  RÂMISTES 

1733-1752 


Dans  l'histoire  de  la  musique  comme  dans  celle  de  la  littérature, 
l'élude  des  grandes  querelles  où  se  sont  heurtées  des  conceptions 
artistiques  différentes  est  singulièrement  instructive.  Elle  a  même 
une  importance  toute  particulière  pour  l'historien  de  la  musique  ; 
car  les  œuvres  musicales  sont  plus  difficiles  à  comprendre  histo- 
riquement que  les  œuvres  littéraires,  et  nous  sommes  souvent  assez 
mal  informés  sur  l'impression  qu'elles  ont  faite  en  leur  temps.  Ce  qui 
nous  intéresse  dans  ces  querelles,  ce  sont  bien  en  définitive  les 
œuvres  pour  lesquelles  on  se  bat  et  l'idéal  d'art  qu'elles  représen- 
tent. Parla  façon  dont  une  œuvre  est  attaquée  ou  défendue,  on  com- 
prend mieux  ce  que  l'auteur  a  voulu  faire  et  ce  que  le  public  atten- 
dait de  lui.  Et,  comme  ces  oppositions  violentes  se  manifestent 
d'ordinaire  en  présence  de  nouveautés  qui  amorcent  l'avenir,  elles 
nous  aident  à  jalonner  avec  précision  les  grandes  étapes  de  l'évolu- 
tion de  l'art. 

Les  premières  années  du  xvni*  siècle  avaient  vu  déjà  aux  prises 
les  partisans  de  la  musique  italienne  et  ceux  de  la  musique  fran- 
çaise. Cet  antagonisme  s'exprime  surtout  dans  les  livres  de  Raguenet 
et  de  Lecerf  de  La  Viéville.  Depuis  lors,  la  divergence  des  deux 
goûts  avait  subsisté,  avec  des  concessions  de  plus  en  plus  grandes 
à  l'italianisme.  Mais  la  querelle  proprement  dite  était  à  peu  près 
apaisée,  et  il  faut  attendre  l'année  1733,  date  de  la  première  repré- 
sentation de  VHippolyte  et  Aride  de  Rameau,  pour  qu'une  autre  se 
produise,  assez  différente,  il  est  vrai,  de  la  première.  On  se  battra 
maintenant  autour  des  œuvres  d'un  seul  homme,  et  leur  apparition 
successive  marquera  les   diverses   phases  de  la  lutte.  Toutefois, 
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malgré  les  nombreuses  attaques  contre  la  personne  de  Rameau, 
c'est  encore  dans  l'opposition  des  idées  et  des  goûts  qu'il  faut  cher- 
cher le  véritable  sens  de  cette  nouvelle  querelle. 


La  première  représentation  à'Hippolyte  et  Aricie  eut  lieu  le 
1"  octobre  1733  ^  Ce  coup  d'essai  de  Rameau  dans  la  musique  dra- 
matique fit  une  profonde  impression  sur  le  public  et  divisa  aussitôt 
l'opinion.  L'œuvre  s'attira  dès  l'abord  des  partisans  fanatiques  et  des 
détracteurs  impitoyables  :  «  dès  lors,  on  vit  en  France  deux  partis 
violents  et  extrêmes,  acharnés  les  uns  contre  les  autres  ;  l'ancienne 
et  la  nouvelle  musique  fut  pour  chacun  d'eux  une  espèce  de  religion 
pour  laquelle  ils  prirent  tous  les  armes  »  ^. 

Les  ennemis  de  l'œuvre  nouvelle  se  réclamaient  de  Lulli  ;  ils 
avouaient  ainsi  implicitement  qu'il  fallait  remonter  jusqu'à  lui  pour 
trouver  une  personnalité  artistique  digne  d'être  opposée  à  celle  de 
Rameau,  et  que  tous  les  opéras  antérieurs  à  Hippolyte  et  Aricie  ne 
différaient  guère  du  type  créé  par  le  Florentin.  Ce  fut  le  parti  des 
«  lullistes  »  :  le  mot  est  employé  couramment  pendant  la  querelle 
et  devait  même  exister  sans  doute  auparavant. 

Les  partisans  de  Rameau  furent  désignés,  par  analogie,  sous  le 
nom  de  «  ramistes  »  ^  Mais  les  lullistes  les  appelaient,  par  dérision, 
les  «  ramoneurs  ))^  On  trouve  aussi  parfois  le  terme  «  anti-lulliste  )>'. 

Les  lullistes  avaient  pour  eux  les  vieillards,  naturellement  rebelles 

1.  Bien  que,  dans  cette  étude,  je  me  sois  toujours  servi  des  textes  originaux, 
j"ai  tiré  plus  d'une  indication  utile  des  commentaires  que  Charles  Maliierbe  a 
écrits  pour  la  grande  édition  des  OEuvres  complètes  de  Rameau  publiée  cliez  Du- 
rand. J"ai  lu  aussi  avec  profit  le  livre  de  M.  Artliur  Pougin  sur  Pierre  Jélyotte 
et  les  chanteurs  de  son  temps  (Paris,  Fisbaclier,  1905),  le  Rameau  de  M.  Louis 
Laloy  (Paris,  Alcan,  1908),  celui  de  M.  Lionel  de  La  Laurencie  (Paris,  Lau- 
rens,  1908),  et  le  livre  de  ce  dernier  sur  Le  goût  musical  en  France  (Paris,  Joa- 
nin,  1905). 

2.  Observations  sur  la  littérature  moderne,  t.  I  (1749),  p.  202. 

3.  «  ...  C'est  aujourd'hui  la  Ville  qui  bâille  en  attendant  la  33«  représentation 
que  lui  promettent  les  Ramistes.  »  Clément,  Les  5  années  littéraires,  t.  III  (1751), 
p.  262. 

4.  «  Les  lullistes  appellent  les  partisans  de  Rameau  les  ramoneurs.  »  Voltaire, 
Lettre  à  M.  de  Formont,  23  décembre  1737. 

5.  De  Boissy,  dans  Les  talents  à  la  mode  (A.  II,  se.  9)  fait  dire  au  vieux 
Géronte  : 

J'allais  chez  moi,  j'allais  mettre  un  anti-Lulliste, 
C'est-à-dire  placer  un  serpent  dans  mon  sein. 
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aux  nouveautés,  les  musiciens  amateurs  ou  les  non-musiciens, 
déconcertés  par  mie  technique  qui  ne  leur  était  pas  familière  '■,  et 
aussi  quelques  maîtres  estimés,  qui  étaient  portés  à  défendre  les 
formes  d'art  où  ils  avaient  réussi.  Parmi  ces  derniers,  un  contem- 
porain cite  «  Messieurs  de  la  Lande,  Mouret,  de  Bousset,  Gouprin, 
d'Agincourt,  Le  Clerc,  qui  ont  toujours  prétendu  que  le  premier 
mérite  de  la  musique  était  la  mélodie  ou  le  beau  chant  »  -.  II  faut 
bien  admettre  aussi  que  l'opposition  n'était  pas  déterminée  unique- 
ment par  des  considérations  artistiques.  Bien  des  musiciens  ne 
pouvaient  voir  sans  aigreur  un  débutant  (de  cinquante  ans  il  est 
vrai)  aborder  le  théâtre  avec  une  œuvre  qui  le  mettait  d'emblée  au 
premier  rang.  Il  faut  tenir  compte  enfin  des  animosités  personnelles 
que  le  caractère  entier  de  Bameau  lui  avait  sans  doute  attirées  et 
des  mille  petits  intérêts  dont  se  nourrissent  les  cabales.  Selon  les 
rares  témoignages  qui  nous  sont  parvenus,  ce  ne  fut  pas  un  musicien 
qui  dirigea  les  attaques  des  lullistes.  «  Un  poète  se  mit  à  leur  tète, 
publia  quelques  épigrammes,  qu'on  ne  connaît  guère  plus  à  présent 
que  ses  autres  ouvrages.  »^  Ce  «  poète  »  était  sans  doute  le 
librettiste  Boy,  l'auteur  des  Éléments  et  de  Callirhoé.  Il  collabora 
avec  tous  les  musiciens  de  son  temps,  excepté  aveè  Bameau. 
C'était,  de  l'aveu  même  des  ramistes,  un  bon  poète  dramatique,  en 
qui  Bameau  aurait  pu  trouver  le  Quinault  qui  lui  a  toujours  manqué. 
«  Ah  !  Monsieur  Boy,  s'écrie  d'Aquin,  au  lieu  de  perdre  votre  temps 
à  critiquerBameau,  que  n'avez-vous  travaillé  avec  lui  ?  Vos  ouvrao-es 
vivraient  toujours  :  vous  voyez  aujourd'hui  que  tout  votre  zèle  pour 
l'ancien  théâtre  ne  vous  sert  à  rien.  Bameau  triomphe  :  je  plains 
votre  situation,  elle  est  cruelle.  » 

Dans  le  camp  des  ramistes,  on  trouve  les  jeunes  gens,  toujours 
séduits  par  le  nouveau,  beaucoup   de  musiciens  de  profession  et 

1.  «  Les  Vieillards,  attachés  au  genre  qu'ils  connaissaient,  s'élevèrent  avec 
force  contre  ce  nouveau  phénomène;  ils  avaient  pour  eux  tout  ce  qu'il  y  avait 
alors  de  Musiciens  ignorants,  qui  trouvèrent  qu'il  était  plus  aisé  de  déclamer 
contre  le  goût  nouveau  que  de  le  suivre.  Les  plus  habiles  furent  partagés...  » 
Observations  sur  la  littérature  moderne,  t.  I  (1749),  p.  202. 

2.  Pluche.  Le  spectacle  de  la  nature,  t.  VIII  (1746),  p.  JOO. 

3.  D'Aquin.  Siècle  littéraire  de  Louis  XY  (17o2).  t.  I,  p.  70.  Voir  aussi  à  la 
page  74,  où  il  est  dit  que  le  succès  des  Talents  lyriques,  en  1748,  «  aurait  dû 
adoucir  certain  poète  envieux  et  jaloux  ». 

4.  Id.  ibid.,  I,  65,  Voir  aussi  les  Observations  sur  la  littérature  moderne,  t.  IV 
(1731),  p.  140,  où  il  est  question  de  Roy  et  de  «  son  antipathie  pour  la  Musique 
de  M.  Rameau  ». 
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beaucoup  de  ces  a  connaisseurs  »  dont  le  nombre  grossissait  depuis 
trente  ans,  grâce  à  l'influence  croissante  de  la  musique  italienne  et 
à  la  faveur  qu'elle  rencontrait  auprès  de  plusieurs  mécènes  parisiens. 
La  maison  du  fermier  général  Le  Riche  de  La  Pouplinière,  le  protec- 
teur de  Rameau,  était  le  foyer  du  ramisme  ^  ;  Jean-Baptiste  Rousseau 
raillera  durement,  dans  une  de  ses  épîtres, 

Ce  financier  badin, 
Qui  pour  Rameau  s'érige  en  paladin  -. 

Il  faut  joindre  à  ces  partisans  des  écrivains  comme  Voltaire^,  qui 
n'avait  pas  renoncé  à  collaborer  avec  Rameau,  et  des  critiques 
comme  Fréron  ou  Desfontaines,  qui  bataillent  dans  les  gazettes  *. 
Les  ramistes  sont  généralement  plus  éclectiques  que  leurs  adver- 
saires :  ils  admettent  Lulli  à  côté  de  Rameau,  sans  doute  par  habi- 
leté autant  que  par  esprit  de  justice.  Dans  un  passage  des  Bijoux 
indiscrets  ^,  Diderot  résume  ainsi  la  situation  :  «  les  ignorants  et  les 
barbons  tenaient  tous  pour  Utmiutsol  (Lulli)  ;  la  jeunesse  et  les  vir- 
tuoses étaient  pour  Utremifasolasiututut  (Rameau)  ;  et  les  gens  de 
goût,  tant  jeunes  que  barbons,  faisaient  grand  cas  de  tous  les 
deux  ». 

Ainsi  la  tactique  des  adversaires  de  Rameau  consiste  à  lui  opposer 
un  musicien  mort  depuis  un  demi-siècle,  mais  dont  le  souvenir  res- 
tait toujours  vivant  et  dont  les  œuvres  étaient  généralement  esti- 
mées. Les  parallèles  entre  Lulli  et  Rameau  abondent  dans  les  écrits 
du  temps .  Les  ramistes  s'attachent  d'ordinaire  à  distribuer  à 
chacun  des  deux  musiciens  sa  juste  part  d'éloges.  Au  contraire, 
pour  la  plupart  des  lullistes,  on  ne  peut  admirer  l'un  sans  détester 
l'autre,  et  il  semble  impossible  que  Rameau  puisse  reconnaître  les 
mérites  de  son  rival.  Aussi,  pour  mieux  le  discréditer  auprès  du 
grand  public,  on  l'accuse  de  mépriser  ouvertement  l'art  de  Lulli. 
Rameau  paraît  avoir  été  vivement  affecté  par  cette  manœuvre.  Il  ne 
pouvait  y  répondre  qu'en  protestant  de  son  admiration  pour  Pauteur 
à'Armide.  Il  le  lit  notamment  dans  un  passage  souvent  cité  de  la 

1.  D'Aquin,  ibid.    I,  54. 

2.  Epitre  sur  l'éducation  (1738),  citée  dans  ]es  Nouveaux  a7nuse7nents  du  cœur 
et  de  l'esprit,  nouvelle  éd.,  t.  III,  p.  99. 

3.  V.  d'Aquin.  Siècle  littéraire  de  Louis  XV,  I,  57-58. 

4.  Voir  \ Appendice  bibliographique. 

5.  Chap,  XIII.  Œuvres  (éd.  Assézat),  IV,  174. 
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préface  des  fndes  galantes  (1735)  :  «  Toujours  occupé  de  la  belle 
déclamation  et  du  beau  tour  de  Chant  qui  régnent  dans  le  récitatif 
du  grand  Lully,  je  tâche  de  l'imiter,  non  en  copiste  servile,  mais  en 
prenant  comme  lui  la  belle  et  simple  nature  pour  modèle  w.  Il 
revient  à  la  charge  en  1738  dans  de  brèves  Remarques  perdues  dans 
la  volumineuse  collection  du  Pour  et  Contre.  Le  Journal  de  Trévoux 
l'accusait  d'avoir  a  découvert  des  imperfections  jusques  dans  les 
plus  grands  modèles,  les  Corelli,  les  Lully  ».  Et  Rameau  de  répondre, 
sur  un  ton  où  l'on  sent  la  colère  :  «  J'ai  toujours  considéré  Lully 
comme  un  grand  maître  et  ne  l'ai  jamais  cité  que  pour  le  louer. 
Voyez  en  effet  les  pages  80  et  90  de  mon  nouveau  système,  où  je 
rappelle  son  monologue  d'Armide, 

Enfin  il  est  en  ma  puissance, 

pour  prouver  combien  son  beau  naturel  répondait  à  l'ordre  de  la 
plus  parfaite  modulation. 

«  Prêtera-t-on  encore  longtemps  l'oreille  aux  discours  supposés 
qu'on  ne  cesse  de  m'attribuer,  lorsqu'on  ne  me  ménage  même  pas 
sur  des  faits  dont  chacun  peut  avoir  la  preuve  en  main  ?  ^  » 

Il  ne  saurait  être  question  ici  d'entrer  dans  le  détail  de  toutes  les 
disputes  soulevées  par  l'apparition  successive  des  divers  opéras  de 
Rameau.  Il  convient  toutefois  de  marquer  par  quelques  faits  carac- 
téristiques les  principales  phases  de  cette  lutte  de  vingt  ans. 

En  somme,  malgré  la  cabale,  aucune  œuvre  de  Rameau  ne  subit 
de  véritable  échec.  Les  batailles  qu'il  livrait  étaient  rudes,  mais  enfin 
il  les  gagnait.  Hippolyte  et  Aricie,  sa  première  pièce  et  la  plus  dis- 
cutée, eut  plus  de  trente  représentations  dès  le  début-,  signe  évi- 
dent de  l'intérêt  qu'y  prenait  le  public,  bien  que  Rameau  eût  sans 

1.  Remarques  de  M.  Rameau  sur  l' extrait  qu'on  a  donné  de  so?i  livre  intitulé  : 
Génération  harmonique  dans  le  Journal  de  Trévoux,  décembre  1131  {Pour  et  contre, 
t.  XIV  [1738],  p.  78-7'J).  C'est  sans  doute  un  de  ces  «  discours  supposés  »  qui  fera 
dire  à  Roy,  en  i74o,  que  Rameau  «  se  serait  offert  à  refaire  la  musique  de 
Phaéton  et  des  autres  chefs-d'œuvre  de  Lully,  qu'il  regarda,  dit-on,  d'assez 
mauvais  œil  ».  (Lettre  insérée  dans  les  Jugements  sur  quelques  ouvrages  nou- 
veaux, t.  X,  p.  352).  Peut-être  Roy  a-t-il  tiré  cette  information  d'un  libelle  paru 
la  même  année  et  où  l'on  dit  :  «  J'affirme  que  ce  singulier  compositeur  ne  sera 
dans  tout  son  jour  que  lorsqu'il  mettra  en  musique  Phaéton  et  Armide.  Vous 
n'ignorez  pas  que  c'est  une  faveur  qu'il  a  promise  au  pubhc,  et  offerte  géné- 
ralement par  souscription  ».  [Lettre  de  M.  le  baron  de***  ou  Apologie  des  fêtes  de 
Polymnie,  p.  2.) 

2.  Malherbe,  commentaires  aux  OEuvies  complètes,  t.  VL  P-  lx. 
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cesse  à  lutter  contre  le  mauvais  vouloir  des  acteurs  et  des  musi- 
ciens. Le  Mercure  parle  de  «  l'accueil  favorable  que  le  public  a  fait 
à  cet  opéra  »,  et  il  ajoute  :  «  lé  musicien  a  forcé  les  plus  sévères 
critiques  à  convenir  que  dans  son  premier  ouvrag-e  lyrique  il  a  donné 
une  musique  mâle  et  harmonieuse,  d'un  caractère  neuf»  ^ 

La  musique  si  variée  des  Indes  galantes  (173o)  eut  peut-être  un 
succès  encore  plus  continu.  Les  lullistes  ont  beau  crier  à  «  l'inintel- 
lig"ibilité  »,  au  «  galimatias  »,  se  déclarer  «  tiraillés,  écorchés,  dis- 
loqués »  -  ;  l'œuvre  fait  son  chemin  dans  la  faveur  du  public  et  finit 
par  faire  pâlir  les  anciens  opéras,  ceux  mêmes  du  sacro-saint  Lulli. 
Nous  possédons  ici  un  témoignage  encore  plus  sûr  que  celui  du 
Mercure,  ce  sont  des  Nouvelles  à  la  main  écrites  à  un  ami  de  pro- 
vince par  un  luUiste  déclaré,  qui  enregistre  avec  désolation  les 
progrès  du  goût  nouveau.  Les  reprises  des  Indes  Galaoïles  font 
déserter  Thétis  et  Pelée,  le  meilleur  opéra  de  Collasse^  et,  en  peu 
de  temps,  «  ont  anéanti  Médée  et  Jason  »,  une  œuvre  du  musicien 
Salomon,  reprise  assez  mal  à  propos^  Bientôt,  de  l'aveu  même  du 
luUiste,  le  ballet  de  Rameau  ira  jusqu'à  troubler  dans  sa  gloire  la 
grande  ombre  de  Lulli.  «  Quelque  baroque  que  soit  sa  musique,  elle 
trouve  de  grands  admirateurs;  mais  j'ai  grand  peur  que  si  le  goût 
nouveau  prend  le  dessus,  il  ne  fasse  tort  aux  opéras  de  Lully  s...  Il 
est  étonnant  de  voir  le  progrès  du  goût  qui  prend  pour  cet  Amphion 
moderne  ;  bientôt  on  ne  pourra  plus  voir  d'autre  opéra  que  les 
siens  ^...  On  a  toujours  une  mreur  pour  les  Indes  galantes  de 
Rameau,  qui  va  jusqu'à  l'aveuglement.  Je  crois  même  qu'on  va 
reculer  Persée,  un  des  plus  beaux  morceaux  de  musique  de  Lully, 
tant  l'on  craint  que  le  trop  prochain  voisinage  de  Rameau  ne  le  fasse 
tombera  »  La  reprise  de  Persée  (14  février  1737)  montra  combien 
ces  craintes  étaient  justifiées.  Voici  les  nouvelles  que  le  luUiste 
envoie  à  son  ami  après  la  représentation  :  «  On  a  donné  avant-hier 
Persée  à  l'Opéra.  Les  décorations  et  les  habits  en  sont  superbes;  on 

1.  Mercure  de  France,  oct.  1733,  p.  2233  et  2248-2249. 

2.  Observations  sur  les  écrits  modernes,  t.  II,  p.  238-239  (lettre  du  3  sept.  1733). 

3.  Nouvelles  à  la  main  des  années  1734-1739  (Ms.  fr.  13694  de  la  Bibl.  nat.), 
fo  112  v"  (lettre  du  3  mars  1736). 

4.  Ibid.,  f"  213  v°  (lettre  du  12  janvier  1737). 

5.  Ibid.,  f"  120  v  (lettre  du  14  mars  1736). 

6.  Ibid..  f°  213  v°  (lettre  du  12  janvier  1737). 

7.  Ibid.,  i'o  16  v»  (lettre  du  22  janvier  1737). 
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n'ose  pas  dire  tout  haut  la  même  chose  du  poème  et  de  la  musique, 
tant  le  mauvais  goût  prend  le  dessus.  Ceux  qui  n'osent  pas  encore 
lever  le  masque  disent  que  cela  est  beau,  mais  que  cela  ennuie  ;  il 
leur  faut  du  Piameau  pour  les  éveiller.  La  musique  de  passion  faite 
pour  le  cœur  et  le  sentiment  n'est  point  leur  fait.  C'est  là  cependant, 
Monsieur,  presque  le  goût  général,  et  il  n'y  a  que  peu  de  gens  qui 
échappent  à  la  corruption  »  ^. 

Pourtant  la  lutte  est  loin  d'être  terminée.  Le  succès  douteux  de  Cas- 
ior  et  Pollux  (1737),  qui  obligea  Rameau  à  retoucher  son  ouvrage  ^ 
redonne  confiance  aux  luUistes.  Les  opéras  de  Lulli  se  défendent  : 
Persée  semble  avoir  un  regain  de  faveur  et  «  se  soutient  très  bien, 
en  dépit  des  rameauneurs  [sic)  qui  sont  furieusement  consternés  de 
la  disgrâce  de  Castor.  On  prépare  Alys,  qu'on  donnera  le  8  du 
mois  prochain.  Lully  reprend  à  l'Opéra  ses  anciens  droits...  ))^  Mais 
le  parti  du  goût  nouveau  relève  la  tête  avec  les  premières  reprises 
à' Atys,  «  qui  n'a  pas  eu,  à  la  honte  du  goût  du  siècle,  tout  le  succès 
qu'on  en  devait  attendre.  Nos  jeunes  femmes  l'ont  trouvé  triste  et 
vieux;  et  nos  jeunes  gens  qui  n'y  ont  trouvé  que  du  sentiment  et 
qui  ne  connaissent  point  cette  langue-là,  n'ont  fait  que  bâiller  dans 
les  scènes  les  plus  intéressantes  »  *.  Bientôt  après,  nouveau  revire- 
ment :  le  même  opéra,  chaudement  défendu  par  les  lullistes,  réussit 
à  se  maintenir  avec  succès  ^ 

Ces  quelques  exemples  peuvent  nous  donner  une  idée  des  fluctua- 
tions du  goût,  des  incertitudes  de  l'opinion  ;  ils  laissent  entrevoir 
l'acharnement  des  deux  partis  et  toutes  les  manifestations,  toutes 
l.es  disputes,  dont  l'écho  n'est  pas  arrivé  jusqu'à  nous.  Au  théâtre, 

1.  Ibid.,  f»  249-250  (lettre  du  16  février  17S7).  Il  est  assez  piquant  de  rap- 
procher le  ce  passage  la  note  officielle  et  conciliante  du  Mercure  (février  1737, 
p.  359)  :  «  Tout  le  monde  rend  aujourd'hui  justice  à  la  beauté  du  poème  et  de 
la  musique  de  cet  opéra,  si  on  en  excepte  un  petit  nombre,  un  peu  trop  affectés, 
peut-être,  de  certaine  musique  moderne  ». 

2.  Mercure,  novembre  1737;  Pour  et  contre,  t.  XIII  (1737).  p.  315. 

3.  Nouvelles  à  la  main,  f»  93  v  (décembre  1737). 

4.  Ibid.,  f"  216  (janvier  1738). 

5.  Ibid.,  î"  247  (février  1738).  Et  Mercure,  février  1738,  p.  324-325  :  «  Les  pre- 
mières représentations  ont  fait  craindre  un  mauvais  sort  pour  cet  opéra  ;  mais 
enfin  la  beauté  de  la  musique  et  celle  du  poème  ont  dissipé  ces  vaines  ter- 
reurs; on  a  rendu  au  génie  de  Lully  et  de  Quinault  toute  la  justice  qu'ils  méri- 
tent; les  partisans  de  la  nouvelle  musique  ont  perdu  l'espérance  dont  ils  s'étaient 
flattés,  et  le  succès  de  ce  magnifique  opéra  est  une  preuve  certaine  que  le 
bon  goût  n'est  pas  encore  détruit  en  France  ». 
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à  la  promenade,  et  surtout  dans  les  cafés,  on  discute  passionnément 
sur  la  musique  nouvelle.  D'après  les  périodiques  du  temps,  le  succès 
des  Fêtes  d'Hébé  (1739)  ne  fut  jamais  contesté,  malgré  le  léger  accroc 
dû  aux  paroles  un  peu  dures  du  chœur  Lacédéînone  aux  armes. 
Pourtant  le  plaisant  récit  de  Géronte,  dans  une  comédie  de  deBoissy, 
nous  apprend  qu'au  café  le  nouveau  ballet  de  Rameau  était  âpre- 
ment  commenté  par  les  deux  camps  : 

La  dispute  au  café  s  est  très  fort  allumée. 

C'est  au  sujet  d'un  chœur  d'un  ballet  tout  récent. 

Par  un  petit  abbé,  qui  criait  plus  qu'un  grand, 

Il  était  porté  jusqu'aux  nues. 
Il  mettait  au-dessous  le  beau  chœur  de  Roland. 

Au  blasphème  de  l'insolent, 

Mes  entrailles  se  sont  émues  ; 
Je  me  lève,  et  je  dis  :  Monsieur  labbé,  tout  beau, 
Par  moi  qui  m'y  connais,  apprenez,  je  vous  prie. 

Que  ce  chœur-là  que  vous  trouvez  si  beau, 
N'est  de  Roland  pillé  qu'une  faible  copie. 
Notre  petit  collet  redoublant  son  fracas. 
Veut  alors  parier,  d'une  audace  effrénée, 

Tout  le  revenu  d'une  année 

D'un  bénéfice  qu'il  n'a  pas. 
Ennuyé  du  fausset  de  sa  voix  détestable, 

Je  lui  réponds  :  «  Par  la  corbleu  ! 
Il  faut  se  taire,  ou  mettre  argent  sur  jeu  ». 
Je  jette  en  même  temps  dix  louis  sur  la  table. 

A  cet  aspect  l'abbé  rapetissé. 

Totalement  s'est  éclipsé^. 

Mais  en  somme  les  Fêtes  d'Hébé  eurent  un  succès  beaucoup 
plus  franc  que  Dardanus  (novembre  1739),  dont  le  poème  insi- 
pide fit  tort  à  la  musique.  Cet  opéra  excita  particulièrement  la 
verve  des  lullistes,  comme  le  montrent  les  estampes  satiriques 
qui  ont  été  conservées-.  C'est  à  cette  occasion  que  Jean-Baptiste 
Rousseau  écrivit,  dans  une  lettre  à  Louis  Racine,  sa  fameuse 
épigramme  : 

1.  De  Boissy.  Les  talents  à  la  mode  (1739),  Acte  I,  se.  3.  Le  sujet  de  la  pièce 
se  rapporte  à  la  querelle  du  ramlsme  ;  c'est  ropposition  comique  du  vieux 
Géronte  «  partisan  de  l'ancienne  musique  »,  et  de  ses  trois  filles,  férues  de  la 
poésie,  de  la  musique  et  de  la  danse  nouvelles. 

2J.  Malherbe,  commentaires  aux  Œuvres  complètes,  t.  X,  p.  lxxxii. 
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Distillateurs  d'accords  baroques, 
Dont  tant  d'idiots  sont  férus, 
Chez  les  Thraces  et  les  Iroques 
Portez  vos  opéras  bourrus. 
Malgré  votre  art  hétérogène, 
Lully,  de  la  lyrique  scène, 
Est  toujours  l'unique  soutien  ; 
Fuyez,  laissez-lui  son  partage, 
Et  n'écorchez  pas  davantage 
Les  oreilles  des  gens  de  bien. 

Ainsi  donc,  après  six  ans  de  luttes,  Rameau  n'a  pas  encore  réussi 
à  s'imposer  définitivement  à  l'ensemble  du  public.  On  peut  juger  par 
là  de  l'acharnement  de  ses  adversaires,  et  Voltaire  n'exagérait  pas 
lorsqu'il  écrivait  que  Rameau  «  a  eu  un  parti  contre  lui  qui  aurait 
voulu  l'exterminer  »  K  Un  passage  fort  circonspect  et  vraiment  peu 
compromettant  du  P.  André  donne  une  idée  assez  juste  de  l'état  de 
la  querelle  et  de  la  situation  de  Rameau  vers  1740.  «  Nous  ne  parlons 
pas  d'un  nouveau  musicien  qui  semble  partager  tout  Paris.  Nous 
laissons  mûrir  sa  réputation,  d'autant  plus  que  les  principes  qui  lui 
sont  propres  ne  sont  pas  encore  assez  bien  établis,  pour  la  mettre 
hors  d'atteinte  des  révolutions  de  la  fortune.  »  - 

Après  Dardanus,  Rameau  quitte  pour  six  ans  le  théâtre,  oii  il 
n'est  représenté  que  par  quelques  reprises  de  ses  œuvres  précé- 
dentes. Il  semble  bien  que,  pendant  ces  années  de  répit,  sa  musique 
se  soit,  par  elle-même,  imposée  de  plus  en  plus  au  public  et  qu'on  se 
soit  familiarisé  peu  à  peu  avec  certains  traits  qui  avaient  choqué 
tout  d'abord.  Quand  Rameau  revient  à  la  scène  lyrique,  en  1745, 
c'est  comme  musicien  officiel  :  il  a  été  chargé  par  le  Roi  de  composer 
la  musique  des  divertissements  de  La  Princesse  de  Navarre,  repré- 
sentée à  Versailles  le  25  février  1745  à  l'occasion  du  mariage  du 
dauphin,  et  le  Mercure,  dont  le  ton  a  changé,  note  avec  complai- 
sance que  «  le  succès  a  répondu  à  la  réputation  du  célèbre  compo- 
siteur, reconnu  avec  justice  pour  le  premier  de  son  art,  non  seule- 

1.  Cité  par  d'Aquin  [Siècle  littéraire  de  Louis  XV,  t.  I,  p.  34),  qui  ajoute  plus 
loin  que  a  M.  Rameau  a  longtemps  travaillé  pour  des  ingrats  ;  qu'au  milieu  de 
ses  succès  les  plus  éclatants,  il  était  en  butte  aux  traits  les  plus  noirs  <)  (p.  57). 

2.  Essai  sur  le  beau,  p.  234  (le  passage  a  été  écrit  en  1739).  Il  convient  toute^ 
fois  de  noter  que  l'auteur  est  favorable  à  LuUi  et  se  demande  avec  angoisse 
«  combien  de  temps  »  ses  partisans  pourront  tenir  «  contre  le  torrent  de  la 
mode  »  (p.  237-238). 
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ment  en  France,  mais  même  en  Europe  ».  Mêmes  éloges  pour  Les 
Fêtes  de  Polymnie  (12  octobre  1745)  et,  malgré  la  mauvaise  impres- 
sion produite  par  le  poème  de  Voltaire,  éloges  encore  pour  Le 
Temple  de  la  Gloire,  représenté  à  Versailles  le  27  novembre  1745, 
donné  ensuite  à  l'Opéra  le  7  décembre  et  repris  au  mois  d'avril  de 
l'année  suivante.  Trois  œuvres  nouvelles  de  Rameau  étaient  donc 
représentées  en  une  seule  année  et  deux  d'entre  elles  destinées  à  la 
cour. 

On  le  voit,  la  situation  n'est  plus  la  même  :  autrefois  les  ramistes 
formaient  un  parti  d'opposition  révolutionnaire  en  révolte  contre  la 
musique  officielle  inféodée  à  Lulli  ;  maintenant  les  lullistes  sont 
devenus  un  parti  d'opposition  réactionnaire,  essayant  de  battre  en 
brèche  la  nouvelle  musique  officielle,  dominée  désormais  par 
Rameau.  Sans  doute,  les  partisans  de  l'ancienne  musique  n'ont  pas 
encore  désarmé,  et  en  1746  l'abbé  Pluche,  tout  en  reconnaissant 
«  les  applaudissements  qu'on  a  donnés  avec  justice  au  savoir  de  cet 
homme  célèbre  »  ^  (Rameau),  résume  fortement  l'antagonisme  des 
deux  goûts  et  défend  les  principes  de  l'esthétique  lulliste.  Mais 
enfin,  les  attaques  sont  plus  molles,  ou  plus  sournoises.  Et  puis,  les 
rangs  s'éclaircissent.  «  Cette  guerre  subsiste  encore  ;  mais  comme 
les  vieillards  meurent,  et  que  le  monde  se  renouvelle,  la  musique 
ancienne  perd  tous  les  jours  une  foule  de  défenseurs,  et  la  nouvelle 
acquiert  de  nouveaux  partisans-  )>. 

C'est  encore  à  Versailles,  à  l'occasion  du  second  mariage  du 
dauphin,  que  l'on  représente  pour  la  première  fois  Les  Fêles  de 
V Hymen  et  de  V Amour  (mars  1747)  données  l'année  suivante  à 
l'Opéra.  Quelques  mois  après,  reprise  triomphale  des  Fêles  d'Hébé 
ou  Talents  lyriques,  dont  le  succès  est  tel  qu'à  son  entrée  dans  le 
théâtre  Rameau  fut  un  jour  acclamé  par  le  public'.  Pendant  les 


1.  Le  spectacle  delà  nalure,  t.  VII,  p.  99.  Dans  son  livre  De  Lulli  à  Rameau, 
M.  Jutes  Ecorcheville  donne  comme  date  de  l'œuvre  entière  1732  (bibliograpliie) 
ou  même  1731  (p.  117)  et  cite  d'après  une  «  deuxième  édition  »  de  1747.  C'est 
évidemment  une  erreur,  puisqu'il  ne  saurait  être  question  du  ramisme  en  1732. 
En  fait,  le  tome  VII,  qui  contient  les  pages  sur  la  musique,  est  de  1746,  l'œuvre 
complète  ayant  paru  en  dix-huit  ans,  de  1732  à  1750.  Et  ainsi  les  vues  de  Pluche 
doivent  être  naturellement  rattachées  à  la  querelle  du  ramisme,  et  non,  comme 
le  fait  M.  Ecorcheville,  à  la  querelle  de  Raguenet  et  de  Lecerf,  antérieure  de 
quarante  ans. 

2.  Observations  sur  la  littérature  moderne,  t.  I  (1749),  p.  202-203. 

3.  3fercwre,  janvier  1748. 


LULLISTES  ET  RAMISTES  197 

années  1748-1749,  Rameau  occupe  presque  à  lui  seul  la  scène  de 
l'Opéra.  «  Depuis  le  printemps  de  l'année  dernière,  lit-on  dans  le 
Mercure  de  mai  1749,  on  a  joué  les  Talents  hjriques,  Zaïs,  les  Fêtes 
de  r Amour  et  de  VHijmen,  Pygmalion,  Platée  et  Nais.  Jusqu'à  pré- 
sent il  n'était  arrivé  à  aucun  autre  de  nos  musiciens  de  voir  six  de 
leurs  ouvrages  se  succéder  ainsi  au  théâtre  dans  le  cours  d'une 
année.  »  ^ 

D'Aquin,  qui,  lui  aussi,  relève  le  fait  avec  enthousiasme,  ajoute  : 
«  J'ai  vu  des  gens  au  désespoir  de  cet  événement  si  favorable  à 
M.  Rameau  ^  «  Ce  sont  sans  doute  ces  lulhstes  mécontents  qui,  à  la 
faveur  de  l'étonnement  produit  par  le  bizarre  sujet  de  Platée 
(9  février  1749),  essayèrent  de  diminuer,  aux  yeux  du  public  delà 
province,  le  succès  de  ce  ballet  bouffon.  Rameau  écrivit  à  cette 
occasion  au  directeur  du  Mercure  une  lettre  de  protestation  que  ses 
biographes  paraissent  avoir  ignorée  et  qui  est  également  importante 
pour  l'histoire  de  l'œuvre  ^  pour  la  querelle  du  ramisme  et  pour  la 
connaissance  du  caractère  de  Rameau.  Je  me  permets  donc  de 
reproduire  ici  en  entier  le  texte  de  cette  lettre  *  : 

Lettre  de  M.  Rameau  à  M.  Rémond  de  Sainte- Albine. 

«  Je  ne  puis  me  dispenser,  Monsieur,  de  relever  un  fait  avancé 
dans  le  Journal  des  Savants  du  mois  dernier  sur  mon  opéra  de 
Platée. 

«  11  y  est  dit,  à  propos  des  poèmes  lyri-comiques  du  feu  sieur 
Hautreau,  que  des  cinq  poèmes  de  ce  genre  de  cet  auteur,  il  n'y  a 
eu  que  Platée  qui  ait  paru  sur  le  théâtre,  et  qu'il  n'a  pas  réussi, 
quoique  mis  en  musique  par,  etc. 

«  Je  passe  sous  silence  l'éloge  que  ces  messieurs  ont  bien  voulu 
faire  néanmoins  de  mes  talents,  et  je  leur  en  suis  toujours  bien 
obligé  ;  mais  je  vous  avoue  qu'un  peu  plus  d'exactitude  m'aurait 
flatté  davantage. 

1.  Ou  plus  exactement  de  quatorze  mois,  comme  le  remarque  M.  Arthur  Pou- 
gin  [Jélyotte,  p.  172,  n.  3),  Zaïs  étant  du  29  février  1748. 

2.  Siècle  littéraire  de  Louis  XV,  t.  I,  p.  55. 

3.  Surtout  en  l'absence  du  registre  des  recettes  «  perdu  pour  cette  période  » 
(Malherbe,  Commentaires,  XII,  xxix). 

4.  Mercure,  juillet  1749,  p.  116-118.  Pour  ce  texte  comme  pour  toutes  les  autres 
citations,  j'ai  adopté  l'orthographe  moderne,  excepté  dans  les  noms  propres. 


198  l'année  musicale  19U 

«  Je  ne  crois  pas  qu'il  y  ait  eu  au  théâtre  de  succès  plus  marqué 
que  celui  de  Platée. 

«  Les  sept  premières  représentations  données  dans  l'espace  de 
dix  jours,  et  que  l'on  pourrait  équitablement  réduire  à  six,  vu  qu'il 
fut  joué  le  jeudi,  jour  du  feu  de  l'Hôtel-de-Ville,  et  les  trois  derniers 
jours  gras  consécutivement,  ont  produit  19672  livres  10  sols 

«  Les  six  représentations  qui  en  ont  été  données  ensuite  dans  le 
carême,  uniquement  pour  satisfaire  à  l'empressement  du  public, 
l'intention  n'ayant  été  d'abord  que  de  la  donner  en  carnaval,  ont 
produit  11892  livres,  ce  qui  fait  près  de  32000  livres  en  treize  repré- 
sentations. 

«  Cela  joint  à  la  comparaison  des  dernières  représentations  de  ce 
ballet,  donné  les  mardis  et  les  jeudis,  avec  les  premières  d'un 
ouvrage  d'un  autre  genre  que  l'on  donnait  les  vendredis  et  les 
dimanches  S  sont  des  preuves  écrites  que  je  ne  me  serais  jamais  cru 
dans  la  nécessité  d'opposer,  tant  la  chose  est  notoire  ;  aussi  n'est- 
ce  point  pour  rectifier  cet  écrivain  auprès  des  personnes  qui  habi- 
tent Paris,  que  je  vous  supplie.  Monsieur,  d'insérer  ma  lettre  dans 
le  Mercure,  mais  bien  pour  les  provinces,  qui  ne  peuvent  être  ins- 
truites de  beaucoup  de  faits  que  par  les  journaux,  et  que  l'on  devrait 
par  conséquent  avoir  plus  d'attention  à  ne  pas  induire  en  erreur. 
D'ailleurs  je  suis  trop  jaloux  du  succès  que  le  public  daigne  accorder 
à  mes  ouvrages,  pour  souffrir  qu'on  cherche  à  en  diminuer  le 
nombre.  >        ■ 

«  Pénétré  ^  de  la  plus  vive  et  de  la  plus  sincère  reconnaissance 
des  nouvelles  marques  qu'il  vient  de  me  donner  encore  de  sa  bonté, 
à  l'occasion  de  mon  Opéra  de  la  paix,  j'ose  vous  assurer  que  je  ne 
me  sens  que  plus  encouragé  à  mériter  la  continuation  d'une  faveur  qui 
a  été  et  sera  toujours  l'objet  de  tous  mes  vœux,  et  que  je  ne  désire- 
rais rien  tant  que  d'être  plus  à  portée  de  lui  procurer  encore  plus  de 
plaisir,  et  de  pouvoir  à  mon  gré  pousser  aussi  loin  que  j'en  puis 
être  capable  un  art  qui  a  fait  seul  l'occupation  de  toute  ma  vie. 
«  J'ai  l'honneur  d'être,  etc.  » 

Le  ministre  d'Argenson,  qui  n'aimait  pas  Rameau  ni  sa  musique, 

i.  Il  s'agit  sans  doute  de  Nais  ou  VOpéra  de  la  paix  (avril  1749),  dont  Rameau 
parle  plus  loin. 

2.  Ce  dernier  paragraphe  est  cité  dans  d'Aquin,  Siècle  littéraire  de  Louis  XV, 
t.  I,  p.  79. 
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et  qui,  depuis  1747,  avait  la  haute  main  sur  les  affaires  de  l'Opéra, 
s'émut  de  voir  tant  d'ouvrages  de  Rameau  représentés  en  si  peu  de 
temps  et  interdit  qu'on  donnât  plus  de  deux  opéras  de  lui  par  an'. 
Même  après  1750,  notre  musicien,  bien  qu'universellement  admiré, 
rencontra  de  ce  côté-là  des  difficultés  pour  faire  représenter  ses 
,  œuvres  nouvelles  ^  Les  derniers  lullistes  durent  naturellement 
trouver  en  d'Argenson  une  protection  puissante  ;  ils  réussirent  en 
partie  à  entraver  les  représentations  de  Z oroastre  (décembre  1749). 
«  C'est  à  cette  jalousie,  avoue  le  ramiste  d'Aquin,  que  le  magnifique 
opéra  de  Zoroastre  a  été  sacrifié.  Les  acteurs  ne  sont-ils  pas  malades 
quand  ils  le  veulent  ?  »  ^  Les  ennemis  de  Rameau  lui  opposent  Mon- 
donville  et  son  Carnaval  du  Parnasse,  dont  l'éclatant  succès  fait 
tort  à  Zoroastre  et  aux  reprises  de  Platée  (janvier-février  1750)  *,  ce 
qui,  assure  Collé,  a  «  fort  mortifié  Rameau  ». 

Un  témoignage  de  1750  montre  bien  quelle  était  alors  cette  gloire 
inquiète,  ce  triomphe  sans  cesse  troublé.  «  Sa  gloire  est  au  plus 
haut  degré  oii  celle  d'un  homme  vivant  puisse  monter;  mais  tous  ses 
adversaires  ne  sont  pas  détruits.  Les  prétendus  gens  de  goût  crient 
qu'il  est  perdu  en  France,  que  le  mauvais  genre  de  Rameau  ruine  le 
théâtre...  L'Europe  admire  ses  ouvrages,  tout  Paris  y  court  en  foule, 
quelques  musiciens  jaloux  les  décrient,  quelques  acteurs  même  les 
desservent,  ou  les  arrachent  tout  vivants  à  l'avidité  du  public.  On 
ignore  quels  seront  enfin  les  derniers  retranchements  de  ses  enne- 
mis. »  ^ 

Pourtant  il  semble  bien  que  la  reprise  de  Pygmalion  (mars  1751) 
«  a  terrassé  la  cabale  »  ^  Ce  fut  une  apothéose.  Des  applaudisse- 
ments frénétiques  éclataient  à  chaque  morceau  ;  Rameau,  aperçu 
dans  une  loge,  fut  acclamé  d'un  commun  élan  par  les  spectateurs 
et  par  l'orchestre  ''.  «  Ces  applaudissements  ont  comblé  de  joie  le 
pauvre  Rameau,  à  ce  que  m'a  dit  Monticourt,  qui  vit  ce  grand  artiste 

1.  Collé.  Journal  (juillet  1749),  édit.  Bonhomme,  1,82-83.  Certains  prétendaient 
même  qu'il  voulait  n'en  tolérer  qu'un  seul. 

2.  Ibid.,  I,  300  (mars  1751). 

3.  Siècle  littéraire  de  Louis  XV,  I,  67-68. 

4.  Grimm.  Le  petit  prophète  de  Bœmischbroda,  ch.  xxi.  — Collé.  Journal  {mars 
1750),  édit.  Bonhomme  I,  134-135. 

5.  Observations  sur  la  littérature  moderne,  t.  II  (1750),  p.  353-354. 

6.  D'Aquin.  Siècle  littéraire  de  Louis  XV,  t.  I,  p.  55. 

7.  Mercure,  avril  (p.  167)  et  mai  (p.  185)1751. 


200  l'année  musicale  1911 

quelques  jours  après  ;  il  était  transporté,  il  pleurait  de  joie.  Il  était 
ivre  de  l'accueil  que  lui  avait  fait  le  public,  il  jurait  de  lui  consa- 
crer le  reste  de  sa  vie.  M.  le  prévôt  des  marchands,  lui  disait-il,  ne 
veut  pas  faire  jouer  trois  tragédies,  deux  ballets  et  trois  actes 
séparés  que  j'ai  tout  prêts  ;  mais,  monsieur,  le  public  trouvera  tous 
ces  ouvrages  à  ma  mort,  et  je  travaillerai  jusqu'au  dernier  soupir 
pour  lui  marquer  ma  reconnaissance  ' .  » 

Malgré  les  oppositions  auxquelles  il  fait  allusion,  Rameau  donne, 
cette  même  année,  l'acte  de  ballet  de  La  Guirlande  (septembre  1751) 
et  Acanthe  et  Céphise  (novembre  1751),  «  pastorale  héroïque  » 
représentée  à  l'occasion  de  la  naissance  du  duc  de  Bourgogne.  Les 
années  1751-1 752  marquent  l'apogée  de  la  fortune  de  Rameau  et  la 
fin  de  la  querelle  entre  lullistes  et  ramistes.  Le  rude  lutteur  n'a  pas 
encore  fini  de  batailler  :  il  recommencera  bientôt,  mais  les  adver- 
saires auront  changé,  ainsi  que  l'objet  de  la  dispute.  Pendant  cette 
courte  trêve,  il  peut  jouir  presque  en  paix  de  sa  victoire  ;  c'est  proba- 
blement de  cette  époque  que  date  l'estampe  attribuée  à  Basan  et  inti- 
tulée Le  Triomphe  de  Rameau,  où  l'on  voit  le  musicien,  debout  sur  un 
char  de  triomphe  et  couronné  par  une  victoire  ailée  '.  Sans  doute,  il  se 
fait  vieux,  et,  à  ses  œuvres  nouvelles,  certaines  voix  désobligeantes 
commencent  à  murmurer  le  Solve  senescentem  d'Horace  ^.  Mais 
qu'importe  !  Il  est  maintenant  «  au-dessus  de  l'éloge  et  de  la  cri- 
tique »  *.  Et  l'impression  finale  que  laisse  la  querelle  enfin  close 
nous  est  donnée  par  les  paroles  enthousiastes  de  d'Aquin  »  :  «  Oui, 
notre  Orphée  a  remporté  une  victoire  complète  ;  ses  ennemis  sont 
terrassés,  et  s'il  y  a  encore  quelques  factieux  qui  conspirent  en 
secret,  je  dirai  avec  un  de  nos  premiers  poètes  que  ce  reste  de  sédition 

N'est  qu'un  bruit  passager  des  flots  après  l'orage, 
Dont  le  courroux  mourant  frappe  encor  le  rivage, 
Quand  la  sérénité  règne  aux  plaines  du  ciel.  » 


Venons  maintenant  aux  idées  engagées  dans  la  querelle.  Certaines 

1.  Collé.  Journal  (mars  1731),  édit.  Bonhomme,  I,  299-300. 

2.  Reproduite  dans  Pougin,  Jélyotte,  p.  172. 

3.  Clément.  Les  cbiq  années  littéraires,  t.  III,  p.  264  (décembre  1731). 

4.  Fréron.  Lettres  sur  quelques  écrits  de  ce  temps,  t.  V  (1732),  p.  138. 
3.  Siècle  littéraire  de  Louis  XV,  t.  I,  p.  88. 
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d'entre  elles  ne  nous  seront  pas  inconnues,  car  elles  se  sont  déjà 
exprimées  trente  ans  auparavant,  dans  la  polémique  entre  Ragucnct 
et  Lecerf  de  La  Viéville. 

Manque  de  simplicité  et  de  naturel ,  manque  de  sentiment  et 
d'expression,  goût  fâcheux  pour  le  «  bruit  »,  qui  chatouille  ou  étonne 
«  l'oreille  «,  mépris  de  la  mélodie  «  tendre  »  qui  touche  «  le  cœur  », 
bizarreries  et  excentricités  incompréhensibles,  manque  de  mesure, 
abus  de  la  science  harmonique  et  des  dissonances,  excès  de  force 
ou  de  vitesse,  voilà  les  griets  que  les  lullistes  invoquent  perpétuel- 
lement contre  la  musique  de  Rameau.  Pour  remplacer  les  citations 
innombrables  qu'il  serait  facile  de  faire  à  ce  sujet,  je  me  contenterai 
de  reproduire  ici  un  passage  oublié,  où,  sous  une  forme  assez  froide- 
ment allégorique,  un  lulliste  anonyme  fait  la  critique  d'Hyppolyte  et 
Aricie  ^ 

«...  Vénus  promit  des  dons  et  des  faveurs  à  tous  ceux  qui  travail- 
leraient avec  succès  pour  son  théâtre...  Tous  travaillent  à  l'envi  à 
composer  de  la  musique,  chacun  vantait  son  travail  et  la  peine  qu'il 
s'était  donnée  ;  les  géomètres  même  s'en  mêlèrent  :  ils  louaient  les 
calculs  immenses  qu'ils  avaient  fait  pour  trouver  moyen  de  parcourir 
dans  les  airs  de  violons  toutes  les  différentes  combinaisons  d'un  ré 
ou  d'un  mi,  avec  les  autres  notes  ;  il  est  vrai  que  cet  air  n'avait 
point  de  chant,  et  dans  cette  musique  contrainte  et  si  pénible  à 
composer,  rien  ne  coulait  de  source,  nul  génie  ne  les  animait,  ils 
fuyaient  la  nature  et  le  sentiment  ;  l'art  n'aurait  dû  servir  qu'à 
chercher  l'un  et  l'autre  pour  les  orner  et  les  mettre  dans  leur  plus 
beau  jour.  Quand  celui  oti  l'on  devait  exécuter  sur  le  théâtre  de 
Cythère  ce  ballet  tout  vanté  fut  arrivé,  la  plupart  des  spectateurs 
s'écrièrent  que  les  instruments  étaient  faux  ;  leurs  sons  faisaient 
peine  aux  oreilles  les  moins  délicates;  on  leur  déclara  dogmatique- 
ment que  c'étaient  des  dissonances  laites  exprès  et  le  chef-d'œuvre 
de  l'art... 

«  Le  ballet  fut  dansé  par  les  nymphes  de  la  suite  de  Vénus,  danses 
indécentes  oij  se  mêlaient  les  athlètes  de  la  suite  de  Mars  ;  les 
Grâces  faisaient  des  sauts  et  des  tours  de  force,  la  confusion  régnait, 
la  musique  n'avait  de  rapport  à  la  danse  que  par  le  mouvement 
plus  ou  moins  vif,  point  de  pensée  par  conséquent,  point  d'expres- 

1.  Lettre  de  M.  X...  à  iV/""  X...  sur  l'origine  de  la  musique  {Mercure,  mai  1734. 
p.  867-869). 
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sion.  On  parcourait  tous  les  tours  (sic)  avec  rapidité,  les  disso- 
nances prodiguées  sans  cesse  ;  quelquefois  on  s'obstinait  à  rebattre 
deux  notes  pendant  un  quart  d'heure  ;  beaucoup  de  bruit,  force 
fredons  ;  et  lorsque  par  hasard  il  se  rencontrait  deux  mesures  qui 
pouvaient  faire  un  chant  agréable,  l'on  changeait  bien  vite  de  ton, 
de  mode  et  de  mesure.  Toujours  de  la  tristesse  au  lieu  de  tendresse, 
le  singulier  était  du  baroque,  la  fureur,  du  tintamarre  ;  au  lieu 
de  gaîté,  du  turbulent,  et  jamais  de  gentillesse,  ni  rien  qui  pût  aller 
au  cœur. . .  » 

Les  ramistes  répondent  que  la  musique  «  vive,  foudroyante  et 
majestueuse  »  de  Rameau  vaut  bien,  dans  un  autre  genre,  celle  de 
Lulli,  généralement  «  aimable,  flatteuse,  disons  même  un  peu  effé- 
minée »  ^  D'ailleurs,  devra-t-on  s'en  tenir  pour  toujours  à  l'opéra  du 
Florentin  ?  Ne  semble-t-il  pas  souvent  bien  informe  pour  les  oreilles 
modernes  ?  «  Toutes  les  premières  parties  de  ses  ouvertures  et  toutes 
ses  grandes  entrées,  par  exemple  soit  pour  les  dieux,  soit  pour  les 
rois,  soit  pour  les  peuples,  de  quelque  pays  qu'ils  soient,  paraissent 
frappées  au  même  coin.  On  en  peut  dire  autant  de  toutes  ses  fêtes 
infernales  avec  leurs  magies,  et  de  tous  ses  sommeils  avec  leurs  airs 
tendres  et  gracieux.  Le  caractère  de  ses  airs  gais  n'est  pas  bien  dis- 
tinct ;  et  quant  à  son  récitatif,  quoique  beau,  quoique  sans  mono- 
tonie, il  n'est  généralement  varié  que  par  les  paroles  et  le  mouve- 
ment, faute  des  accompagnements  dont  il  aurait  pu  être  susceptible 
en  beaucoup  d'endroits  »  ^. 

Les  prétendues  extravagances  de  Rameau  ne  font  que  prouver 
l'inépuisable  variété  de  son  invention  et  son  ingéniosité  à  «  caracté- 
riser »  les  nuances  les  plus  diverses.  Ce  qui,  pour  l'ignorant,  n'est 
que  vacarme  ou  cacophonie  est,  en  réalité,  pour  le  connaisseur,  une 
harmonie  riche  et  profonde,  maniée  avec  sûreté  par  un  maître  sui- 
vant les  besoins  de  l'expression  dramatique.  Qu'on  prône  le  senti- 
ment et  le  naturel,  rien  de  mieux.  Mais  qu'on  n'entrave  pas  les 
progrès  de  la  musique  ;  qu'on  ne  tente  pas  de  la  borner  aux  chants 
a  doucereux  »  des  brunettes  ou  à  «  de  plates  symphonies  de  village  »  ■\ 

Voilà  le  thème  général  des  discussions.  Il  convient  d'insister  en 

1.  D'Aquin,  Siècle  litléraire  de  Louis  XV,  t.  I,  p.  63. 

2.  Observations  sur  les  écrits  modernes,  t.  XXXII  (1743),  p.  Iij6. 

3.  Observations  sur  les  écrits  modernes,  t.  XXXII  (1743),  p.  153  et  t.  XXVI  (1741), 
p.  23. 
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outre  sur  quelques  points  particuliers  qui  peuvent  aider  à  mieux 
comprendre  l'art  de  Rameau  '. 

La  musique  nouvelle  est  «  difficile  ».  Les  ramistes  en  conviennent 
avec  fierté  et  se  plaisent  à  l'appeler  eux-mêmes  «  diabolique  »^.  Les 
lullistes  s'en  indignent.  Lors  des  représentations  de  Dardanus,  ils 
trouvent  «  que  la  musique  en  est  bien  noire  »  et  «  que  les  musiciens 
de  l'orchestre,  pendant  trois  heures  entières,  n'ont  pas  le  temps 
d'éternuer  »  ^.  On  connaît  l'épigramme  : 

Contre  la  moderne  musique 
Voici  ma  dernière  réplique. 
Si  le  difficile  est  le  beau, 
C'est  un  grand  homme  que  Rameau 
Mais  si  le  beau,  par  aventure, 
N'était  que  la  simple  Nature, 
Dont  l'art  doit  être  le  tableau. 
Ah  !  le  sot  homme  que  Rameau  !  * 

Ce  reproche  dut  être  particulièrement  sensible  à  Rameau.  Ne  pas 
savoir  peindre  «  la  simple  nature  »,  lui  qui,  dans  ses  théories  comme 
dans  son  art,  prétendait  la  suivre  toujours  !  Ce  n'est  point  par  hasard 
que  ces  deux  mots  reviennent  à  la  fin  de  la  brève  préface  des  Indes 
galantes^  oii  il  déclare  qu'il  a  toujours  pris,  comme  le  «  grand  Lully  », 
((  la  belle  et  simple  nature  pour  modèle  ». 

A  ce  reproche  de  difficulté  rebutante  et  de  science  excessive 
s'ajoutait  une  insinuation  bien  autrement  perfide.  Qui  donc  est  ce 
Rameau  qui,  à  cinquante  ans  sonnés,  s'avise  d'écrire  des  opéras  ? 
Un  bon  musicien  sans  doute,  un  habile  organiste,  l'auteur  d'ingé- 
nieuses pièces  de  clavecin  et  de  quelques  cantates;  mais  surtout, 
mais  essentiellement,  le  théoricien  profond  et  abstrus  du  Traité  de 
l'harmonie ,  c'est-à-dire  un  mathématicien,  un  physicien,  un 
«  savant  »,  tout  ce  qu'on  voudra  excepté  un  artiste.  La  paresse 
humaine  n'aime  pas  à  changer  les  étiquettes  dont  elle  se  sert  pour 

1.  Je  laisse  de  côté  bien  des  détails  se  rapportant  à  des  parties  spéciales  de 
l'œuvre  de  Rameau  et  qui  ne  sauraient  entrer  dans  une  étude  générale  sur  la 
querelle  entre  lullistes  et  ramistes.  Us  trouveront  leur  utilisation  naturelle  dans 
un  livre  qui  paraîtra  prochainement  sur  L'ojJéra  de  Rameau. 

2.  Pluche.  Le  spectacle  delà  nature,  t.  VU,  p.  102. 

3.  Nouvelles  à  la  main  (18  et  20  novembre  1739),  retrouvées  par  M.  Emile 
Dacier.  Cité  par  Malherbe,  X,  xlix  et  l. 

4  Nouveaux  amusements  du  cœur  et  de  l'esprit,  nouvelle  édition,  t.  I,  p.  96  (la 
première  édition  estJdeM737). 
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cataloguer  les  individus.  Il  devait  forcément  exister  dans  le  public, 
pour  les  débuts  de  Rameau  à  l'Opéra,  une  prévention  mal  avouée, 
que  les  lullistes  ne  manquèrent  pas  d'exploiter  en  insinuant  que  les 
mathématiques  n'avaient  que  faire  au  théâtre.  L'harmonie  de  Rameau, 
disent-ils,  «  prend  un  ton  géomètre  qui  effarouche  le  cœur  »  et 
«  n'offre  que  de  grandes  vérités  d'algèbre  »  ^.  «  C'est  qu'il  est  diffi- 
cile de  faire  de  la  musique  avec  de  la  géométrie  -  ».  «  La  géométrie, 
introduite  dans  la  musique,  retranche  des  fautes  ;  produit-elle  des 
beautés?^  »  Favart  lui-même,  dans  sa  parodie  d'Hippolyle  elAricie'*, 
fait  dire  plaisamment  à  Phèdre  : 

Ah  !  je  vous  entends, 
Taran,  tantan,  taran,  tantan. 
Puisqu'à  mobstiner  on  s'applique. 

Qu'une  musique 

Géométrique 
Taran,  tantan, taran, tantan, 
Soutienne  mes  maigres  accents. 

A  vrai  dire,  cette  impression  pourrait  être  justifiée  en  partie  par 
certains  passages  d'allure  un  peu  raide,  de  construction  un  peu 
mécanique  et  de  contour  un  peu  anguleux  que  l'on  rencontre  par- 
fois dans  l'œuvre  de  Rameau  à  côté  de  mélodies  infiniment  souples 
et  gracieuses.  Cela  suffisait,  joint  à  la  réputation  scientifique  de 
Rameau,  pour  donnera  la  critique  lulliste  une  portée  redoutable. 
Il  fallait  compter  aussi  avec  cette  aversion  pour  le  raisonnement, 
assez  fréquente  chez  les  purs  artistes  et  qui,  au  dire  de  Jean-Jacques 
Rousseau  %  portait  les  musiciens  «  élèves  »  de  Lulli  à  se  déclarer 
«  scandalisés  de  voir  un  confrère  réduire  son  art  en  principe,  l'ap- 
profondir et  le  traiter  métliodiquement  ». 

Aussi  affecte-t-on  de  reconnaître  la  complexité  savante  de  son 
harmonie,  mais  c'est  pour  lui  contester  le  don  de  l'invention  mélo- 
dique et  du  «  beau  chant  ».  N'a-t-il  pas  osé  avancer,  dans  ses  ouvrages 

1.  Cartaud  de  la  Vilate.  Essais...  sur  le  goût  (1736),  p.  292-293. 

2.  Clément.  Les  cinq  années  littéraires,  t.  II  (1750,  )p.  76. 

3.  Roy.  Lettre  sur  L'opéra,  dans  les  Lettres  sur  quelques  écrits  de  ce  temps, 
t.  II  (1749),  p.  20.  Voir  aussi  Meusnier  de  Querton,  Règlement  pour  L'opéra  (1743). 
p.  9  :  «  Nous  avons  (.les  musiciens  géomètres  ». 

4.  Scène  III. 

5.  Dissertation  sur  la  musique  moderne  (1743),  préface,  p.  V. 
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théoriques,  que  la  mélodie  dérive  de  l'harmonie  et  lui  est  logique- 
ment postérieure  dans  révolution  de  l'art  musical  ?  A  cette  assertion 
mal  interprétée,  les  lullistes  répondent  «  que  le  premier  pas  de  notre 
musique  et  de  celle  de  tous  les  peuples  qui  ont  eu  quelque  culture, 
a  été  de  former  un  chant  ;  et  le  second  pas,  de  nourrir  et  de  relever 
ce  chant  par  dagréables  consonnances  ;  qu'ainsi  l'harmonie  est  une 
beauté  de  second  ordre,  et  nécessairement  subordonnée  à  la  pre- 
mière ;  que  c'est  une  suivante  qui  doit  être  attentive  à  aider,  à  pro- 
duire, à  faire  valoir  sa  maîtresse,  et  non  à  la  cacher;  moins  encore 
à  la  détruire^  w.  Au  lieu  de  cette  harmonie  discrète,  que  trouve-t-on 
dans  l'opéra  de  Rameau  ?  Des  «  accompagnements  tumultueux  »,  oi^i 
«  toutes  les  voix  sont  couvertes  par  l'orchestre  »-,  de  ces  accompa- 
gnements «  insolites  »  et  qui  «  se  moquent  de  leur  sujet  »,  selon  le 
mot  de  de  Mairan  ^.  «  On  dirait  que  le  but  de  l'harmonie  est  d'étouffer 
et  d'anéantir  totalement  la  mélodie.  Et  ce  n'est  pas  après  tout  un 
grand  dommage  ;  car  il  n'est  plus  question  de  ces  chants  délicieux 
qui  agissaient  autrefois  si  puissamment  sur  l'âme,  qu'ils  troublaient 
et  allaient  même  jusqu'à  suspendre  quelquefois  ses  facultés.  L'hon- 
neur de  ces  grands  renversements  de  l'âme  appartient  aujourd'hui 
aux  dissonnances  :  il  faut  à  notre  goût  usé  des  fugues,  des  tenues, 
du  contrepoint,  une  foule  prodigieuse  d'accords,  et  l'on  en  est  venu 
au  point  de,  satiété  que  les  moins  naturels  sont  devenus  les  plus 
agréables  '*.  » 

Pour  se  plaire  à  ces  difficultés,  pour  goûter  ces  harmonies  recher- 
chées, il  faut  être  «  connaisseur  »  ou  même  «  savant  ».  Or,  être 
connaisseur  ou  savant,  c'est,  en  somme,  le  fait  de  quelques  privi- 
légiés. La  musique  nouvelle  s'adresse  donc  au  petit  nombre, 

et  dans  le  même  temps 

Qu'il  paraît  qu'elle  pique 

Quinze  ou  vingt  prétendus  savants. 

Elle  ennuie  à  mourir  plus  de  mille  ignorants \ 

Les  lullistes  de  bonne  foi  n'ont  jamais  contesté  que  leurs  adver- 

1.  Pluche,  Le  spectacle  de  la  nature,  t.  VII,  p.  101. 

2.  Lettres  à  M""=  la  marquise  de  P...  sur  l'opéra  (1741),  p.  152-153. 

3.  Clément.  Les  cinq  années  littéraires,  t.  I  (1749),  p.  215. 

4.  Rémond  de  Saint-Mard.  Réflexions  sur  l'opéra  (1741),  p.  45-46. 

5.  De  Boissy.  Le  Badinage,  scène  IX,  p.  48  (à  propos  d'Hippolyte  et  Aricie). 
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saires  ne  leur  fussent  supérieurs  en  culture  musicale.  S'il  se  ren- 
contre un  ramiste  dans  un  cercle  d'amis  qui  se  réunissent  pour 
faire  de  la  musique,  on  est  généralement  obligé  «  de  le  ménager  ; 
car  il  est  l'âme  de  nos  concerts.  Il  bat  la  mesure  ;  il  fait  répéter  à 
nos  dames  leurs  parties  ;  il  donne  le  ton  ;  il  change  de  cent  instru- 
ments ;  du  violon  il  passe  à  la  basse  de  viole,  pour  prendre  un  haut- 
bois ou  un  basson,  et  dans  un  besoin  il  chante  et  s'accompagne  du 
clavecin^  ».  Mais,  en  dehors  des  musiciens  de  profession  et  des 
maîtres  de  chant,  qui  peut  s'attarder  à  ces  études  superflues?  Qui 
donc  a  le  loisir  d'apprendre  les  règles  de  la  composition  et  de 
s'acharner  à  reproduire  «  les  roulades  du  serin  et  les  soupirs  du  ros- 
signol »,  au  lieu  de  chanter  tout  bonnement,  comme  autrefois  ?  Tout 
au  plus  quelques  grands  seigneurs,  quelques  gens  du  monde.  Et  ici 
la  querelle  prend  un  caractère  social  assez  curieux.  «  Nous  autres 
qui  faisons  la  multitude,  s'écrie  le  brave  abbé  Pluche,  nous  sommes 
peu  touchés  de  ces  agréments  si  apprêtés.  Nous  les  abandonnons 
sans  peine  aux  personnes  du  grand  monde,  chez  qui  ils  semblent 
avoir  trouvé  leur  principal  refuge  ^  »  Ce  n'est  plus  maintenant  que 
Ton  entendrait  sur  le  Pont-Neuf,  comme  au  temps  de  Lulli,  les  airs 
de  l'Opéra;  ils  ne  sont  même  plus  accessibles  à  la  «  bourgeoisie  ». 
«  ...  De  toutes  les  paroles  que  nos  musiciens  modernes  habillent  en 
falbalas,  ou  qu'ils  découpent  en  zigzags  et  en  pretentailles,  il  n'y  en 
a  aucunes  qui  descendent  jusqu'à  nous,  et  qui  fassent  fortune  dans  la 
bourgeoisie^.  »  A  celle-ci,  Lulli,  Campra,  Lalande,  Destouches  four- 
nissent des  airs  qui  «sont  encore  les  délices  de  la  multitude  ».  Aussi 
les  ramistes  ne  manquent-ils  pas  de  les  traiter  de  «  musiciens  bour- 
geois ».  La  musique  de  Lulli  était  populaire,  au  sens  large  du  mot  ; 
la  musique  de  Rameau  est  plutôt  aristocratique. 

C'est  que  la  tragédie  lyrique  de  Lulli  était  encore  une  tragédie, 
dont  l'intérêt  dramatique  avait  de  quoi  captiver  l'attention  du  grand 

1.  Letlre  à  M'^'^la  marquise  de  P...  sur  l'opéra  {ilil),  p.  144-145. 

2.  Le  spectacle  de  la  nature,  t.  V[l,  p.  127. 

3.  Jbid.,  p.  126-127.  Voir  aussi,  ibid.,  p.  126  :  «  Mais  comme  le  volatil  le  plus 
outré  en  fait  d'ouvrages  d'esprit  a  été  de  mode  parmi  ceux  qui  aiment  plus  l'éclat 
que  la  justesse,  jusqu'à  traiter  Virgile,  Despréaux,  Racine  et  Molière  de  poètes 
bourgeois,  qu'on  pouvait  abandonner  aux  esprits  du  moyen  étage  ;  le  volatil  a 
aussi  son  règne  en  fait  de  musique.  Lulli,  Campra,  la  Lande,  Destouches,  et 
Couprin,  dont  les  airs  sont  encore  les  délices  de  la  multitude,  sont  assez  com- 
munément traités  de  musiciens  bourgeois  dans  les  concerts  prétendus  réfor- 
més ». 
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public,  tandis  que  l'opéra  de  Rameau  n'est  guère  autre  chose,  assu- 
rent les  luUistes,  «  qu'un  concert  dansant^  ».  Les  belles  «  scènes  » 
pathétiques  où  triomphait  le  récitatif  de  Lulli  ont  presque  disparu 
de  l'opéra  nouveau  et  sont  d'ordinaire  sacrifiées  aux  «  fêtes  »,  aux 
divertissements.  Sans  doute,  cette  décadence  du  récitatif  est  en 
partie  imputable  à  la  faiblesse  des  livrets  et  à  l'absence  de  poèmes 
touchants  ou  vraiment  tragiques.  Mais  Rameau  n'aurait-il  pu  trouver 
de  meilleurs  librettistes  s'il  s'était  vraiment  soucié  du  poème  et  s'il 
avait  voulu  les  payer  davantage  ?  Et  dans  ses  airs  de  chant,  si 
«  fardés  »,  si  «bizarres  »,  si  «  peu  naturels  »  -,  qu'ils  semblent  com- 
posés uniquement  pour  faire  briller  les  chanteurs  virtuoses,  est-ce 
encore  la  faute  du  poète,  si  le  musicien  se  moque  à  tout  instant  des 
paroles?  Qu'on  les  supprime  donc,  ces  paroles,  et  que  les  musiciens 
«  baroques  »  se  contentent,  «  pour  appuyer  leur  chant,  de  pousser 
des  sons  inarticulés  et  de  pure  fantaisie,  selon  qu'ils  les  trouveront 
compatibles  avec  la  volubilité  des  agréments  modernes''  ».  Quant 
aux  divertissements  et  aux  danses,  ils  prennent  tant  d'extension  dans 
l'opéra,  qu'ils  envahissent  tout  ;  «  tout  est  mis  en  ballet*  ».  Qu'est 
devenue  ainsi  la  tragédie  lyrique  ?  «  Cinq  fêtes  mal  cousues,  et  pré- 
cédées chacunes  d'un  petit  prologue  :  est-ce  là  une  action,  est-ce  là 
une  pièce  de  théâtre  ?^  »  L'équilibre  assuré  parle  génie  de  Lulli  entre 
la  poésie,  la  musique  et  la  danse  sous  l'hégémonie  de  la  première, 
ce  sage  équilibre  est  désormais  rompu.  La  musique,  qui  devrait  être 
«  esclave  de  la  poésie*'  »,  l'a  réduite  à  son  tour  en  servitude,  et  ce 
«  faux  et  ridicule  préjugé  »  s'est  établi^  «  que  la  musique  seule  fait 
tout  le  mérite  d'un  opéra  '  ». 

1.  Roy.  Ultatienne  (petite  comédie  pour  la  clôture  du  Théâtre  italien).  Mer- 
cure, avril  1749,  p.  204.  Mots  placés  dans  la  bouche  d'un  personnage  appelé 
«  La  Critique  ». 

-1.  Rémond  de  Saint-Mard.  Réflexions  sur  Vopéra  (1741),  p.  60-61. 

3.  l'iuche.  Le  spectacle  de  la  nature,  t.  VII,  p.  13o.  Le  savant  abbé  a  imaginé, 
avec  une  ironie  laborieuse,  un  projet  de  «  transaction  »  entre  la  musique  «  chan- 
tante »  et  la  musique  «  baroque  ».  D'ailleurs  Rameau  semble  avoir,  sur  ce 
point,  exaspéré  les  critiques,  s'il  est  vrai  qu'il  ait  dit,  comme  on  l'assure,  que 
«  si  on  le  fâchait,  il  mettrait  en  musique  la  Gazette  de  Hollande  ».  (Clément, 
Les  cinq  années  littéraires,  t.  III  (1751),  p.  4). 

4.  Rémond  de  Saint-Mard.  Réflexions  sur  l'opéra,  p.  55. 

5.  Réponse  (  e  l'auteur  de  la  Lettre  sur  les  opéras  de  Phaéton  et  d'Hippolyle  et 
Aricie,  cité  dans  les  Observations  sur  les  écrits  modernes,  t.XXXIIl  (1743),  p.  107. 

li.  Rémond  de  Saint-Mard.  Réflexions  sur  l'opéra,  p.  79. 

7.  Nouveaux  amusements  du  cœur  et  de  l'esprit  (1739),  nouvelle  édition,  t.  lY, 
p.  403. 
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Les  ramistes  en  conviennent  :  c'est  de  la  musique  qu'ils  veulent 
avant  tout.  Car  «  la  musique  est  le  fond  véritable  de  l'opéra  »  et  «  la 
scène  lyrique  est  vraiment  le  théâtre  de  la  musique  ^  ».  Les  lullistes 
osent  reprocher  à  Rameau  les  libertés  qu'il  prend  avec  les  paroles 
du  poème  !  Mais  c'est  là  précisément  le  plus  beau  trait  de  son  génie. 
Avant  lui,  «  on  ne  soupçonnait  pas  encore  qu'il  pût  se  trouver  de 
l'expression  dans  une  musique  indépendante  des  paroles  »  ;  il  a  su 
créer  «  une  musique  qui  porte  caractère,  qui  exprime  d'elle-même 
sans  aucun  secours  étranger-  ».  Comment  peut-on  accuser  cette 
musique  de  manquer  d'expression  ?  Personne,  au  contraire,  n'a  eu 
plus  que  Rameau  le  souci  de  «  caractériser  »  les  sentiments  ;  et  il  y 
a  si  bien  réussi  que  le  plus  souvent  sa  musique  pourrait  se  passer 
complètement  de  paroles.  «...  Je  vous  demanderai  seulement  si  l'on 
a  besoin  de  paroles  dans  la  prière  de  Thésée  à  Neptune  {d'Hippolyte 
et  Aricie)  pour  y  sentir  la  situation  de  son  âme  ?  Je  vous  demanderai 
encore  si  l'on  en  a  besoin  dans  le  monologue  de  Télaïre,  au  premier 
acte  de  Castor  et  Pollux,  pour  y  sentir  la  triste  et  lugubre  situation 
d'une  amante  éperdue  ^  ?  »  Que  la  musique  soit  donc  désormais  maî- 
tresse dans  un  théâtre  qui  est  fait  pour  elle  et  que  la  poésie  se  plie 
humblement  à  tous  ses  caprices.  «  LuUi  doit  autant  à  Quinault  qu'à 
son  propre  génie  ;  Campra  et  Destouches  n'ont  pas  moins  d'obliga- 
tions à  La  Motte  et  à  Danchet  :  mais  un  aussi  grand  homme  que 
Rameau  ne  devait  briller  que  de  son  propre  éclat;  lui  seul  pouvait 
se  suffire  à  lui-même  et  suffire  à  tout  le  monde.  La  poésie  a  son 
théâtre  :  qu'elle  aille  y  déployer  tous  ses  avantages  !  La  musique 
doit  avoir  aussi  le  sien  :  qu'on  ne  le  lui  dispute  plus  ;  qu'elle  y  règne 
seule  ;  qu'elle  en  chasse  toute  rivale  qui  veut  lutter  contre  elle,  et 
qu'elle  n'en  admette  qu'autant  que  leur  difformité  pourra  lui  servir 
de  lustre.  Principes  dignes  du  restaurateur  de  la  belle  harmonie  et 
dignes  de  ceux  qui  n'ont  pu  résister  à  tant  d'attraits  ravissants  !  *  » 
Et  nous  pouvons  ajouter  :  paroles  surprenantes  et  nouvelles  dans 
l'histoire  de  la  musique  française,  paroles  singulièrement  significa- 
tives de  l'évolution  de  notre  août  musical. 


1.  Observations  SU7'  la  littérature  moderne,  t.  IV  (1751),  p.  140-141  et  p.  139. 

2.  Observation  sur  les  écrits  modernes,  t.  XXXII  (1743),  p.  139. 

3.  Ibid.,  p.  160. 

4.  Le  Postillon   français,  30  juin  1739.    Cité   par  Mallierbe  IX,  xxvi.   Rameau 
lui-même  n'eùl  peut-être  pas  été  aussi  radical. 
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Ceci  nous  amène  à  un  dernier  point,  qui  achève  d'éclairer  la 
querelle.  J'ai  indiqué  plus  haut,  et  l'on  a  pu  voir  par  ce  qui  précède, 
que  les  griefs  des  lullistes  contre  la  musique  de  Rameau  ressemblent 
souvent  aux  arguments  dont  se  servaient,  au  début  du  siècle,  les 
défenseurs  du  vieux  goût  français  pour  combattre  les  partisans  de  la 
musique  italienne.  C'est  que  la  seconde  querelle  se  rattache  étroite- 
ment à  la  première.  Le  style  de  Rameau  porte  les  traces  évidentes 
de  l'influence  italienne ^  Ses  ennemis  le  lui  reprochent;  ses  parti- 
sans, formés  pour  la  plupart  à  l'école  des  cantates  et  des  sonates 
d'outre-monts,  ne  manquent  pas  de  lui  en  faire  un  mérite.  «  On 
l'accuse  de  travailler  dans  le  goût  italien  ;  c'est-à-dire,  qu'on  lui  fait 
un  crime  de  ce  qui  mérite  notre  admiration  ^  »  Les  uns  se  désolent 
en  constatant  que  «  l'on  s'ennuie  à  l'Opéra  lorsqu'il  n'offre  pas  les 
variétés  et  les  caprices  du  goût  italien  et  qu'il  n'a  pas  contracté  un 
air  étranger'^  ».  Les  autres  s'écrient  avec  le  Léandre  de  de  Boissy*  : 

Pour  moi,  j'admire  et  bénis  le  génie. 
Dont  les  hardis  travaux  et  la  mâle  vigueur 
Enrichissent  Paris  des  trésors  d'Italie. 

Pour  certains  même,  la  discussion  entre  lullistes  et  ramistes 
semble  se  réduire  tout  entière  à  la  querelle  de  l'italianisme.  On  trouve 
dans  une  critique  de  la  Lettre  sur  les  opéras  de  Phaëton  et  d'Hyppo- 
lyte  et  Aricie  cette  déclaration  très  explicite  :  «  En  un  mot,  les  uns 
aiment  la  musique  française,  à  laquelle  ils  sont  accoutumés  dès  leur 
enfance,  et  dont  ils  ont  longtemps  ouï  faire  de  grands  éloges.  Les 
autres,  balançant  ces  éloges  avec  les  jugements  de  toutes  les  autres 
nations  et  comparant  sans  préjugé  les  impressions  qu'ils  en  reçoi- 
vent avec  celles  que  fait  sur  leur  âme  la  musique  qu'on  appelle  ita- 
lienne et  qu'on  devrait  avec  autant  de  raison  appeler  flamande, 
anglaise,  allemande,  espagnole,  polonaise,  etc.,  donnent  la  préfé- 
rence à  celle-ci  avec  d'autant  plus  de  facilité,  que,  cette  musique 
s'étant  introduite  en  France  il  y  a  environ  trente  ans,  et  y  étant 

1.  Je  me  propose  de  revenir  ailleurs  sur  cette  question,  dont  l'étude  nie 
parait  capitale  pour  interpréter  exactement  l'évolution  de  notre  musique  au 
.wni"  siècle. 

2.  Fréron.  Lettres  sur  les  écrits  de  ce  temps,  t.  II  (1749),  p.  246. 

3.  Réponse  de  l'auteur  de  la  Lettre  sur  les  opéras  de  Phaéton  et  d'Hippolyle  et 
Aricie,  cité  dans  les  Observations  sur  les  écrits  modernes,  t.  XXXIII  (1743), 
p.  109. 

4.  Les  talents  à  la  mode  (1739),  A.  II,  se,  1,  p.  45. 
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aujourd'hui  fort  à  la  mode,  ils  n'ont  fort  heureusement  point  de  pré- 
jugés d'éducation  à  surmonter,  comme  les  vieux  partisans  de  l'an- 
cienne musique  ^  ».  Toutefois,  les  plus  clairvoyants  des  ramistes 
s'aperçoivent  bien  que,  malgré  son  habileté  à  utiliser  les  ressources 
du  style  italien,  Rameau  est  loin  d'avoir  rompu  complètement  avec 
la  vieille  tradition  française,  et  que  son  œuvre  est  une  synthèse  d'élé- 
ments divers  qui  sont  venus  nourrir  et  enrichir  notre  musique  natio- 
nale, mais  non  pas  au  point  de  la  dénaturer  ou  de  la  rendre  mécon- 
naissable. Cette  attitude  moyenne,  qui  parait  être  la  plus  conforme 
à  la  réalité  des  choses,  se  trouve  en  partie  exprimée  dans  ce 
jugement  de  Fréron'^  :  «  La  musique  de  M.  Rameau  n'est  ni  purement 
française,  ni  purement  italienne.  Il  a  les  grâces  et  la  douceur  de 
l'une,  sans  en  avoir  la  monotonie  ;  la  profondeur  et  le  génie  de  l'autre 
sans  trop  sentir  la  science  ». 


On  voit  maintenant  sans  doute  quelle  est  la  véritable  signification 
de  la  querelle  entre  lullistes  et  ramistes.  Cette  lutte  de  vingt  ans  se 
présente  comme  une  série  d'attaques  répétées  contre  les  œuvres 
dramatiques  de  Rameau  et  garde  jusqu'à  la  fin  un  caractère  person- 
nel très  nettement  marqué.  Mais  elle  se  rattache  étroitement  à  des 
faits  plus  généraux.  D'abord,  l'opposition  entre  le  goût  français  et  le 
goût  italien,  opposition  latente  mais  persistante  depuis  le  début  du 
siècle,  et  qui  ^trouve  dans  la  polémique  du  ramisme  une  nouvelle 
occasion  de  s'exprimer.  Les  partisans  de  la  vieille  musique  française 
dénoncent  dans  l'œuvre  de  Rameau  tout  ce  qui  leur  semble  porter  la 
trace  de  l'influence  italienne  ;  et  même  ils  mettraient  volontiers  sur 
le  compte  de  l'Italie  des  «  difficultés  »,  des  «  bizarreries  »  ou  des 
«  hardiesses  »  qui  les  déconcertent. 

Pourtant,  d'autres  musiciens  que  Rameau  ont  utilisé  au  théâtre, 
avant  lui  et  pas  beaucoup  moins  que  lui,  certains  procédés  de 
technique  italienne.  Et  d'ailleurs,  dès  que  les  bouffons  passeront  les 
Alpes,  netrouvera-t-on  pas  dans  son  œuvre  de  quoi  le  rapprocher  des 
vieux  musiciens  français  pour  l'opposer  à  l'Italie  ?  Vouloir  voir  uni- 
quement dans  la  querelle  la  révolte  des  lullistes  contre  des  œuvres 

1.  Observations  SU7'  les  écrits  inodernes,  t.  XXXII  (1743),  p.  146-147. 

2.  Lettres  sur  les  écrits  de  ce  temps,  t.  II  (1749),  p.  247. 
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qui  auraient  consacré  d'une  manière  particulièrement  agressive  les 
progrès  de  l'influence  italienne  en  France,  ce  serait  oublier  et  mé- 
connaître le  génie  français  de  Rameau,  son  immense  science  musi- 
cale et  son  tempérament  de  musicien. 

En  réalité,  la  querelle  entre  lullistes  et  ramistes,  quoique  non  sans 
rapport  avec  l'opposition  du  goût  français  au  goût  italien,  est  l'expres- 
sion d'un  fait  de  portée  encore  plus  générale  :  l'opposition  du  goût 
français  à  la  musique  pure,  et  aussi,  il  faut  bien  le  dire,  la  faveur 
croissante  de  la  musique  pure  chez  un  peuple  qui  s'y  est  montré  par- 
fois rebelle.  Qu'on  reproche  à  Rameau  son  excès  de  science,  son  har- 
monie trop  compliquée,  ses  chants  bizarres  et  difficiles,  son  mépris 
de  la  poésie  ou  même  son  italianisme,  tous  ces  reproches  se  rédui- 
sent au  fond  à  un  seul  :  trop  de  musique.  C'est  un  reproche  qu'on 
n'avait  pas  encore  souvent  adressé  à  un  musicien  français  ;  et, 
bien  qu'en  matière  de  musique  dramatique  il  puisse  avoir  sa  valeur, 
c'est  un  reproche  dont  aucun  vrai  musicien  ne  s'est  jamais  affligé 
outre  mesure. 

Paul-Marie  Masson. 
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LA 

MUSIQUE  DE  LÀ  CHAMBRE  ET  DE  L'ÉCURIE 

sous  LE  RÈGNE  DE  FRANÇOIS  I" 
1516-1547 


Il  n'y  a  pas  encore  bien  longtemps,  les  chercheurs  ne  recueillaient, 
au  cours  de  leurs  fouilles  d'archives,  que  les  seuls  documents  appor- 
tant quelque  contribution  à  la  biographie  des  compositeurs  illustres. 
Ils  négligeaient  les  quittances  et  les  actes  sur  lesquels  ils  déchif- 
fraient des  noms  de  chanteurs  ou  d'instrumentistes  obscurs.  S'il 
n'en  est  plus  tout  à  fait  de  même  aujourd'hui,  peu  de  personnes 
paraissent  encore  se  rendre  compte  de  l'intérêt  que  présentent  les 
recherches  relatives  aux  groupements  corporatifs  de  musiciens  et 
du  rôle  considérable  joué  par  eux  dans  l'orientation  et  l'évolution  de 
l'art.  Une  indifférence  semblable  accueillit  il  y  a  quelques  années  la 
publication  de  longues  Hstes  de  maçons,  d'entrepreneurs,  de  déco- 
rateurs, de  sculpteurs  et  de  peintres,  extraites  des  comptes  des 
bâtiments  du  Roi  et  des  archives  locales.  Pourtant  toute  l'histoire  de 
l'architecture  française  en  fut  éclairée  d'un  jour  nouveau. 

Un  résultat  analogue  pourrait  être  obtenu  pour  la  Musique.  De 
patientes  investigations  au  sujet  de  l'organisation  des  maîtrises,  du 
recrutement  des  bandes  d'instrumentistes,  de  la  vie  des  auteurs  à  la 
Cour  d'un  roi  permettraient  de  résoudre  maintes  questions  fort 
obscures  :  emploi  des  instruments  à  l'église,  composition  des  orches- 
tres et  des  chœurs,  moyens  d'exécution  d'un  motet  ou  d'une  chanson 
polyphonique,  vogue  et  décadence  de  certains  instruments.  L'esthé- 
tique elle-même  puise  parfois  de  précieux  enseignements  dans  la 
lecture  de  mornes  pièces  d'archives.  Si  la  biographie  d'un  joueur  de 
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sacquebute  à  la  Cour  de  François  PS  ne  présente  qu'un  intérêt  secon- 
daire, il  est  curieux  de  noter  que  cet  homme  fait  partie  d'une  troupe 
exclusivement  italienne.  Après  avoir  reconnu  en  parcourant  les  états 
des  maisons  royales  qu'au  xvP  siècle  la  plupart  des  instrumentistes 
étaient  originaires  de  la  péninsule,  on  sera  en  droit  de  rechercher 
les  traces  de  l'influence  ultramontaine  sur  la  Musique  mondaine  de 
ce  temps.  L'histoire  ouvre  ainsi  à  l'esthétique  des  aperçus  nouveaux 
et  la  guide  dans  ses  explorations  aventureuses. 

On  ne  s'est  guère  préoccupé  jusqu'à  ce  jour  d'étudier  dans  ses 
détails  l'organisation  de  la  Musique  des  rois  de  France.  Nous  n'avons 
pas  l'intention  d'entreprendre  un  pareil  travail,  mais  seulement 
d'examiner  cette  institution  pendant  une  courte  phase  de  sa  longue 
existence,  d'en  analyser  le  fonctionnement  et  de  déterminer  si  pos- 
sible la  nature  des  transformations  qu'elle  subit  durant  la  première 
moitié  du  xv!*"  siècle.  Encore  une  telle  étude  sera-t-elle  fort  incom- 
plète. Les  documents  assez  abondants  pour  le  règne  de  François  I" 
font  presque  complètement  défaut  pour  ceux  de  ses  prédécesseurs 
et  de  ses  successeurs.  Nous  n'avons  pu,  malgré  nos  efforts,  nous 
procurer  assez  de  pièces  d'archives  pour  reconstituer  même  approxi- 
mativement l'état  de  la  Musique  des  derniers  Valois.  Nous  avons 
tenu  cependant  à  publier  celles  que  nous  avions  réunies  pour  cette 
période  troublée  avec  l'espoir  qu'elles  ne  seraient  pas  inutiles  à 
d'autres  chercheurs  plus  patients  ou  plus  heureux  que  nous. 

Nous  avons  à  dessein  laissé  de  côté  les  Musiciens  de  la  chapelle 
royale,  car  notre  éminent  confrère  M.  Michel  Brenet  se  pro- 
pose de  donner  un  pendant  au  magnifique  monument  d'érudition 
qu'il  vient  d'élever  à  la  gloire  de  la  Sainte-Chapelle  du  palais^,  en 
mettant  au  jour  les  précieux  documents  qu'il  a  découverts  sur  ce 
sujet  "^  Ainsi  des  trois  départements  administratifs  que  comportait 
au  xvi^  siècle  la  Musique  des  rois  de  France  :  Chapelle,  Chambre, 
Écurie,  nous  ne  nous  occuperons  que  des  deux  derniers.  Nous 
espérons  que  cette  étude^  si  incomplète  et  si  fragmentaire  qu'elle 

1.  Michel  Brenet.  Les  Musiciens  de  la  Sainte-Chapelle  du  Palais.  Picard  1911, 
in-8». 

2.  Nous  profitons  de  cette  occasion  pour  adresser  ici  nos  plus  vifs  remerciements 
à  M.  Michel  Brenet  qui  a  bien  voulu,  avec  sa  complaisance  habituelle,  nous  com- 
muniquer plusieurs  documents  fort  intéressants  dont  nous  nous  sommes  servis 
au  cours  de  cette  étude  et  surtout  nous  faire  profiter  de  sa  grande  expérience 
en  nous  signalant  un  certain  nombre  de  naanuscrits  susceptibles  de  nous  fournir 
d'utiles  renseignements. 
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soit,  apportera  une  utile  contribution  à  l'histoire  de  la  Musique  mon- 
daine au  temps  de  la  Renaissance. 

Dès  la  fin  du  xiii''  siècle  nous  trouvons  sur  les  états  princiers  un 
certain  nombre  de  ménestrels  qui  y  figurent  en  qualité  d'officiers 
domestiques  et  commensaux  du  Palais  ^.  Durant  plusieurs  siècles  la 
Musique  royale  se  compose  seulement  de  quelques  chantres  à  la 
Chapelle  et  de  quelques  joueurs  de  harpes,  de  luth  ou  de  rebec  à  la 
Chambre.  Les  guerres  civiles  et  étrangères  qui  ravagent  le  pays,  au 
xiv^  et  au  xv^  siècle,  interdisent  à  nos  rois  tout  déploiement  de  luxe. 
Les  Musiciens  français  s'exilent  et  se  produisent  soit  à  la  Cour  fas- 
tueuse des  ducs  de  Bourgogne,  soit  dans  les  riches  cités  de  la 
Péninsule  où  ils  accaparent  toutes  les  places  disponibles.  A  Rome, 
à  Milan,  à  Florence,  à  Ferrare  ou  à  Mantoue  les  maîtrises  sont  com- 
posées au  xv^  siècle  de  flamands,  de  picards  et  de  languedociens-. 
Les  grands  seigneurs  italiens  sont  passionnément  épris  de  musique, 
ils  ont  à  leur  service  de  très  nombreux  chanteurs  et  joueurs  d'ins- 
truments qui  rehaussent  de  leur  présence  les  fêtes  brillantes  aux- 
quelles ils  se  plaisent  ^. 

Cette  vie  élégante  et  raffinée,  où  les  arts  tenaient  une  place  d'hon- 
neur, fut  révélée  à  nos  rois  par  les  expéditions  d'Italie.  Nous  savons 
que  Charles  VIII  séduit  par  le  faste  italien  s'efforça  de  le  faire 
régner  à  la  Cour  de  France.  Il  ramena  avec  lui  des  jardiniers,  des 
tailleurs,  des  parfumeurs  et  même  un  «  faiseur  d'orgues  »  '*. 
Louis  XII  introduisit  dans  sa  chapelle  quelques  Italiens  ^  mais  les 
goûts  de  ce  monarque  étaient  simples  et,  sous  son  règne,  les  mœurs 
conservèrent  beaucoup  de  leur  rudesse  séculaire.  Nous  manquons 
de  documents  nous  permettant  de  déterminer  quel  était  dès  cette 

1.  B.  Bernhard.  Bibliothèque  de  l'Ecole  des  Charles,  t.  IV,  p.  oo(j. 

2.  Sous  Nicolas  V  presque  tous  les  chantres  de  la  chapelle  pontificale  sont  ries 
étrangers.  Sur  17  chantres  inscrits,  10  se  nomment  :  Fostel,  Lagache.  Le  lay. 
Marcille,  Frébert,  Hurtanet,  Horbare,  Puilloys,  Flanchet,  Callot.  En  1553  le  duc 
de  Milan,  Galleas  Marie,  envoie  son  chanteur,  Gaspar,  quérir  en  Picardie  10  so- 
prani,  1  ténor  alto,  1  ténor  et  2  contre-basses  [Morbio,  Codice  Visconteo-Sforzesco 
p.  409). 

3.  Voir  notamment  les  nombreux  musiciens  au  service  de  la  Maison  d'Esté 
dans  l'ouvrage  de  Valdrighi  :  Capelle,  Concerli  e  Musiche  di  Casa  d'Esté. 
Modena  1884.  in-4». 

4.  État  des  gages  des  ouvriers  italiens  employés  par  Charles  VII,  par  dcMontai- 
glon.  Archives  de  l'art  français  t.  I,  p.  94. 

o.  On  relève  les  noms  de  Porchi,  NoU,  (D)  Albi  sur  la  liste  des  musiciens  ayant 
reçu  des  draps  de  deuil  pour  assister  aux  obsèques  royales.  Arch.  INat.  K.  3H2. 
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époque  l'état  de  la  Musique  royale.  Il  semble  toutefois  que  les 
musiciens  au  service  du  Monarque  étaient  peu  nombreux,  du  moins 
à  la  Chambre  ^  Le  chanteur  et  compositeur  Anthoine  Le  Riche 
(Divitiis)  et  le  luthiste  François  de  Bugats  semblent  avoir  seuls 
émargés  avec  quelques  fifres  et  tabourins  au  budget  de  la  Maison  du 
roi^.  Des  instrumentistes  de  l'Écurie  nous  ne  trouvons  encore 
aucune  trace,  ils  n'apparaîtront  que  sous  le  règne  de  François  I". 

L'avènement  de  ce  prince  va  bouleverser  l'économie  intérieure  de 
la  Maison  royale.  François  P'"  se  délecte  aux  cérémonies  magni- 
fiques, aux  fêtes  somptueuses,  aux  festins,  aux  bals,  aux  joutes,  aux 
spectacles  de  toute  espèce.  Il  aime  les  arts  avec  passion  et  encou- 
rage les  peintres  et  les  architectes  non  moins  que  les  musiciens. 
Son  règne  est  marqué  par  une  extraordinaire  invasion  d'ultramon- 
tains  qui  viennent  accaparer  toutes  les  places  à  la  Cour  de  France. 
De  Mantoue,  de  Milan,  de  Vérone,  de  Florence  accoururent  les 
luthistes,  les  hautbois,  les  sacquebutes,  les  cornets.  Ce  flot  d'arri- 
vants est  réparti  en  deux  catégories  :  à  la  Chambre  se  groupent 
les  virtuoses  luthistes  et  cornets  ainsi  que  les  phifres  et  tabourins 
indispensables  à  l'ordonnance  des  cérémonies.  A  l'Écurie  se 
retrouvent  les  bandes  de  violons,  de  hautbois  et  sacquebutes.  A 
quelle  date  se  produisirent  ces  divisions  administratives,  c'est  ce 
qu'il  nous  a  été  impossible  d'établir  avec  certitude.  Quoi  qu'il  en 
soit,  en  1530  elles  existent  et  fonctionnent  régulièrement^. 


1.  Nous  sommes  beaucoup  mieux  renseignés  pour  les  musiciens  de  la  chapelle. 
Voir  Thoinan.  Les  Origines  de  la  Chapelle — Musique  des  Souverains  de  France 
Paris  1884,  p.  91-92. 

2.  Michel  Brenet.  iVo/es  sMr  ZVus/oire  fZwZw^/i.Bocca  fratelli,  p.  9.  Nous  connais- 
sons certainement  mieux  l'état  de  la  musique  de  certains  princes  de  la  fin  du 
XV»  siècle  que  celle  de  Louis  XII.  Voiries  listes  d'officiers  domestiques  de  Marie 
d'Angleterre,  de  Jean  d'Orléans,  comte  d'Angoulême,  de  Marguerite  de  Rohan 
dans  le  Manuscrit  français  7.836  à  la  Bibl.  Nat.  —  Marguerite  de  Rohan,  com- 
tesse d'Angoulême,  a  parmi  ses  valets  de  chambre  à  23  livres  le  harpeur  Jehan 
Guy,  les  tabourins  de  Launay  et  Panagier,  les  joueurs  d'orgues  Jacquet  de 
Rouen  et  Jacques  de  Barnouville  (1467-1474)  [ibid.  f»  834).  M.  Pierre  Champion 
dans  son  magnifique  ouvrage  sur  Charles  d'Orléans,  s'est  occupé  des  musiciens 
de  ce  prince.  Vie  de  Charles  d'Orléans,  Paris  1911,  p.  477  et  suiv.  Pour  les 
nombreux  musiciens  d'Anne  de  Bretagne.  Voy.  Cinq-cents  Colbert  f"  333. 

3.  Il  est  possible  qu'au  début  du  règne,  les  bandes  d'instrumentistes  aient 
dépendu  seulement  de  l'administration  des  Menus  Plaisirs  et  n'aient  été  rattachées 
à  celle  de  l'tiCurie  qu'un  peu  plus  tard,  mais  ce  n'est  là  qu'une  hypothèse. 
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De  1516  à  1538  environ  on  peut  diviser  les  Musiciens  de  la  Chambre 
en  trois  catégories  :  Les  officiers  domestiques  —  les  joueurs  de 
cornets  —  les  fifres  et  tabourins.  Sont  pourvus  de  charges  d'offi- 
ciers domestiques  les  compositeurs,  luthistes,  organistes,  chan- 
teurs dont  la  profession  est  tenue  pour  noble.  Rappelons  à  ce  propos 
que  les  fonctions  de  valets  de  chambre  ou  d'écuyers  tranchants,  dont 
ils  sont  affublés  sont  purement  honorifiques.  Au  reste  on  prend  sou- 
vent soin  de  l'indiquer  sur  les  états  en  faisant  suivre  de  la  mention 
extraordinaire,  l'énoncé  de  leurs  titres.  Un  peintre  comme  Clouet, 
un  poète  comme  Clément  Marot,  un  luthiste  comme  Albert  de 
Rippe  sont  valets  de  chambre  extraordinaires  de  François  P''.  Les 
Musiciens  qui  jouissant  de  cette  faveur  ne  sont  pas  nombreux  ;  sou- 
vent il  n'y  en  a  qu'un  ou  deux,  rarement  plus  de  quatre  ou  cinq  ^. 
Ils  sont  infiniment  plus  considérés  que  les  instrumentistes  propre- 
ments  dits,  ils  frayent  avec  les  courtisans,  alors  qu'un  certain  dis- 
crédit s'attache  à  la  personne  des  virtuoses  qui  sonnent  les  cornets 
et  les  hautbois,  qui  jouent  du  rebec  ou  même  de  la  viole.  Ce 
préjugé  était  profondément  enraciné,  puisque  au  xvii"  siècle  encore, 
un  gentilhomme  croira  déroger  en  apprenant  le  violon  et  considérera 
comme  seuls  dignes  de  son  application  les  instruments  d'harmonie 
ou  à  cordes  pincées  :  clavecins,  épinettes,  orgues,  guitares  ou 
théorbes  ^. 

Les  joueurs  de  cornets  sont  des  virtuoses  très  estimés,  ils 
touchent  presque  invariablement  un  traitement  de  240  livres  tour- 
nois, c'est-à-dire  autant  que  la  plupart  des  luthistes,  valets  de 
chambre.  Ils  ont  en  outre  certains  profits,  ils  fournissent  au  souve- 

1.  Deux  en  1516,  quatre  de  1517  à  J523.  Un  seul  de  1326  à  1332,  quatre  de  1533 
à  1533  etc. 

2.  Nous  voyons,  au  milieu  du  xvi°  siècle,  Françoise  d'Alençon  recommandera 
ses  filles  d'honneur  de  jouer  «  de  lues,  guiternes,  d'espinettes  et  autres  instru- 
ments de  musique  tant  recommandés  aux  nobles  et  honorables  esprits  »  cité 
par  M.  Michel  Brenet.  Notes  sm^  le  luth  p.  37. 

C'est  sans  doute  pour  se  conformer  à  ce  préjugé  courant  que  LuUy  une  fois 
célèbre  ne  voulut  plus  touchera  un  violon  dont  il  jouait  dans  sa  jeunesse  mieux 
qu'homme  au  monde.  En  revanche  il  grattait  de  la  guitare  avec  un  vif  plaisir 
(Lecerf  de  La  Viéville.  Comparaisons  de  la  Musique  italienne  et  de  la  Musique 
française.  Seconde  partie  1705,  p.  187,  188. 
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rain  de  magnifiques  trompes  de  chasse  incrustées  et  décorées 
d'ivoire  et  d'or  qui  leur  sont  royalement  payées  K  II  est  à  noter  que 
presque  tous  ces  musiciens  sont  italiens  et  originaires  de  la  ville  de 
Vérone,  ainsi  que  nous  le  verrons  plus  loin.  Parmi  les  cornets  se 
glisse  parfois  un  musicien  qui  ne  joue  pas  de  cet  instrument,  mais 
ce  n'est  que  provisoire.  Dès  l'année  suivante  il  est  pourvu  d'une 
charge  d'officier  domestique  ou  reprend  sa  place  parmi  les  fifres  et 
tabourins  -. 

Les  fifres  et  les  tabourins  n'ont  aucune  prétention  à  la  virtuosité. 
Ce  sont  d'humbles  exécutants  qui  jouent  dans  les  cérémonies  un 
rôle  analogue  à  celui  des  trompettes  et  des  tambours  d'aujourd'hui. 
Ils  marchent  en  tête  des  cortèges  et  des  défilés  en  faisant  entendre 
des  sonneries  joyeuses.  Ils  sont  en  moyenne  cinq  fifres  et  deux  ou 
trois  tabourins.  Souvent  des  instrumentistes  qui  ne  peuvent  pré- 
tendre aux  charges  honorifiques  figurent  parmi  eux  sur  les  listes  '^. 
Il  ne  faut  pas  en  conclure  que  ces  musiciens  jouaient  leur  partie 
dans  l'orchestre  des  fifres.  Ce  n'est  sans  doute  qu'une  convention 
administrative  et  il  paraît  difficile  qu'un  joueur  de  rebec  ou  de 
harpe  isolé  ait  jamais  eu  à  défendre  la  frêle  sonorité  de  son  instru- 
ment contre  l'éclat  criard  des  fifres  ou  des  trompettes. 

Entre  1530  et  1540  une  petite  révolution  s'opéra  dans  l'état  de  la 
Musique  de  la  Chambre.  Jusqu'à  cette  époque  les  voix  avaient 
dépendu  exclusivement  de  la  Chapelle.  Si  on  trouve  sur  les  états  un 
chanteur  comme  Anthoine  Le  Riche,  c'est  que  c'est  en  même  temps 
un  compositeur  estimé.  En  tous  cas,  il  ne  se  fait  entendre  que 
comme  soliste  et  ne  chante  pas  dans  un  chœur  spécialement 
affecté  au  service  de  la  Chambre.  Aux  environs  de  1535,  François  P"" 
créa  un  corps  de  musique  vocale  chargé  d'interpréter  des  chansons 
et  des  madrigaux  d'un  caractère  profane  et  composé  d'un  petit 
nombre  d'artistes  de  choix.  Quelques  années  plus  tard,  il  constitua 
une  troupe  àe  joueurs  d'instruments  où  prirent  place  les  flûtes  ou 
les  hautbois  qui  jusque-là  avaient  indûment  figuré  parmi  les  fifres 

1.  Actes  de  François  I^',  t.  II,  p.  332,  n»  5.538  et  Comptes  des  Bâtiments  publiés 
par  Laborde,  t.  II,  p.  233. 

2.  En  1516  le  luthiste  Jehan  Paulle  est  classé  parmi  les  cornets,  il  est  valet 
tranchant  en  1317  (Ms.  fr.  21.449  f»  7  et  17). 

3.  Ainsi  de  1316  à  1343  Lancelot  Le  Vasseur  joueur  de  rebec  figure  sur  les 
états  parmi  les  tabourins.  A  partir  de  1343  Bertrand  Faillert  joueur  de  harpe  le 
remplace  (Ms.  fr.  21.449  et  21.430  passim). 
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OU  parmi  les  cornets  ^  Cette  division  des  Musiciens  de  la  Chambre 
en  officiers  domestiques,  chantres,  cornets,  joueurs  d'instruments^ 
fifres  et  tabourins  fut  conservée  par  Henri  II  et  semble-t-il  par  ses 
successeurs  immédiats.  Elle  n'a  qu'une  valeur  purement  administra- 
tive et  ne  répond  à  aucune  réalité  puisque  la  rubrique  :  fifres  et 
tabourins  continue  à  comprendre  à  l'occasion  des  harpes  ou  des 
rebecs  et  que  les  joueurs  d'instruments  et  les  cornets  qui  sont 
séparés  sur  les  états,  sonnent  en  réalité  souvent  les  mêmes  airs 
ensemble'.  Nous  substituerons  donc  à  cette  nomenclature  artifi- 
cielle, la  division  suivante  qui  nous  paraît  plus  rationnelle.  Les 
joueurs  de  luth,  les  chantres  et  organistes  et  les  joueurs  d'instru- 
ments. C'est  dans  cet  ordre  que  nous  passerons  en  revue  les  nom- 
breux artistes  français  et  étrangers  qui  constituèrent,  sous  Fran- 
çois I"'',  la  Musique  de  la  Chambre  du  roi. 

I.  —  Les  luthistes. 

A  la  Cour  de  François  I",  les  luthistes  jouissent  d'une  situation 
privilégiée.  Le  roi  les  comble  de  faveurs,  les  poètes  les  chantent  à 
l'envi  et  les  égalent  pour  le  moins  à  Orphée,  voire  à  Apollon.  C'est 
essentiellement  un  art  aristocratique  et  raffiné  que  le  leur.  Un  petit 
nombre  d'auditeurs,  attentifs  et  recueillis,  écoutent  avec  volupté  les 
accords  plaintifs  et  les  traits  capricieux  que  distille  l'instrument 
sous  les  doigts  du  virtuose^.  Un  luthiste  comme  Albert  de  Rippe 
souleva  en  France  un  enthousiasme  passionné.  Sa  renommée  fut  si 
grande  que,  longtemps  après  sa  mort,  les  musiciens  citaient  encore 
son  nom  avec  autant  de  vénération  que  ceux  des  plus  grands 
maîtres  de  l'art  polyphonique. 

Il  nous  paraît  inutile,  après  la  magistrale  étude  de  M.  Michel  Brenet 
sur  les  luthistes  français  '^  d'insister  longuement  sur  leur  biographie. 
Nous  nous  contenterons  de  résumer  brièvement  ce  que  nous  savons 

1.  En  1340,  on  créa  une  mention  spéciale  pour  Claude  Pirouet,  hautbois,  venu 
de  l'Ecurie  et  qui  devait  y  retourner  prescjue  aussitôt  (Ms.  fr.  21.4o0  f»  25.)  Il  est 
à  noter  que  la  rubrique  joueurs  d'insLrument  ne  comprit  à  l'origine  que  les  ins- 
truments à  vent,  hautbois  ou  flûtes. 

2.  Aux  obsèques  de  François  !«•■  nous  voyons  marcher  en  troupe  les  2  cornets, 
les  2  flûtes  et  les  2  trompettes  de  la  Chambre  (Ms.  fr.  7.836  p.  936. 

3.  Voir  l'amusante  description  que  donne  le  père  René  François  d'un  concert 
de  Luth.  Essay  des  Merveilles  de  Nature.  Rouen  1621,  p.  474. 

4.  Notes  sur  l'histoire  du  lut  h  en  France .  Bocca  frères,  1899,  in-S". 
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de  leur  vie  en  insérant  çà  et  là  quelques  documents  encore  inédits. 

On  sait  que,  dès  la  fin  du  xv"  siècle,  des  luthistes  faisaient  partie  de 
la  maison  des  rois  de  France.  On  connaît  les  noms  d'Antoine  Her, 
chantre  et  joueur  de  luth  de  Charles  VIII  et  de  François  de  Bugats 
au  service  de  Louis  XII.  Nous  ignorons  si  ces  artistes  furent  seule- 
ment d'habiles  virtuoses  ou  s'ils  durent  aussi  leur  réputation  à  leur 
talent  de  compositeur.  On  en  peut  dire  autant  des  trois  luthistes  que 
nous  trouvons  sur  les  états  de  la  maison  de  François  P""  avant  la 
venue  d'Albert  de  Rippe  :  François  de  Bugats,  Jehan  Paulle  et 
Hubert  D'Espalt.  Tous  trois  paraissent  avoir  été  de  bons  exécutants 
capables  à  l'occasion  de  traiter  finement  une  chanson  en  vogue,  de 
l'orner  de  traits  et  de  desseins  variés,  plutôt  que  des  génies  créa- 
teurs comme  Francesco  de  Milano  ou  Alberto  Rippe.  François  de 
Bugats  paraît  sur  les  états  de  1517  avec  le  titre  de  garçon  de  la 
chambre  et  les  appointements  de  240  livres.  Il  conserva  cette  place 
jusqu'en  1524,  date  de  sa  mort^  Jehan  Paulle  eut  une  fortune  plus 
brillante,  mais  fort  courte.  Classé  en  1516  parmi  les  joueurs  de  cor- 
net à  240  livres,  il  devint  successivement  valet  tranchant  en  1517, 
valet  de  garde-robe  en  1518  et  valet  de  chambre  en  1520.  Nous  per- 
dons sa  trace  après  1522  -. 

Hubert  Spalter  —  qui  par  la  suite  changea  son  nom  en  celui  de 
D'Espalt  —  fournit  une  très  longue  carrière.  Garçon  de  la  chambre 
en  1516,  valet  de  chambre  en  1524,  il  occupa  cette  place  jusqu'à  sa 
mort  en  1552 ''.  Il  fut  pendant  près  de  dix  ans  le  seul  joueur  de  luth 
qui  eut  le  titre  d'officier  domestique. 

Ici  se  pose  une  question  assez  délicate  :  pendant  qu'Hubert  D'Es- 
palt figurait  seul  sur  les  états  de  la  Chambre  (1528-1533),  deux 
luthistes,  dont  un  fut  certainement  le  plus  célèbre  virtuose  qui  ait 
brillé  en  France  au  xvi'^  siècle,  émargeaient  au  budget  des  Menus- 

1.  Ms.  fr.  21,  449,  p.  12  v»,  28,  40,  53  v°,  67,  81,  95. 

2.  Michel  Brenet  a  proposé  d'identifier  ce  musicien  avec  un  certain  Maistre 
Paul  qu'Anne  de  Bretagne  avait  fait  jouer  en  sa  présence.  Toutefois  il  est  à 
remarquer  que  le  nom  est  toujours  orthographié  Paulle  sur  tous  les  documents. 
Cette  forme  à  l'ordinaire  s'emploie  sur  les  actes  du  xvi»  siècle  pour  traduire  le 
nom  itahen  Paolo.  Il  est  donc  possible  que  Jehan  Paul  s'appelât  en  réahté  Gio- 
vanni Paolo  et  fût  un  des  nombreux  musiciens  ultramontains  que  François  I" 
avait  attirés  à  la  Cour.  Voir  Ms.fr.  M,  449  i°  7,  17,  28,  40,  53  v°,  67,  81. 

3.  Sur  Hubert  Spalter  consulter  les  Ms,  fr*  21.449,  f"  3,  17,  29,  40,  53  v»,  67,  81, 
95,  108,  121  v,  133  v°,  146,  139,  176,  183,  199  v»,  214  v»,  231.  —  Ms.  fr.  21.430 
fo  8,  24,  40,  56,  71  v»,  83,  100  v»,  172.  —  Ms.  fr.  3.132,  f"  56  v».  —  Ms.  Clair  813 
p.  137.  —  Ms.  Clair.  835  p.  2.134.  —  Ms.  Clair  836,  p.  2,519  etc. 
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Plaisirs.  Le  premier  ne  nous  est  connu  que  par  le  compte  suivant  de 
l'année  lo30  :  «  A  Albert  Trame  Mantouan,  joueur  de  lue  itallien,  la 
somme  de  205  livres  tournois  pour  subvenir  à  ses  nécessitez  en 
attendant  d'autres  bienfaits  ^  ». 

Le  second  est  le  fameux  Albert  de  Rippe.  Sa  valeur  était  déjà 
reconnue  puisqu'il  touchait  500  livres  par  an  dès  1528  2,  alors 
qu'Hubert  D'Espalt  ne  recevait,  parmi  les  valets  de  chmnbre,  que 
240  livres.  Peut-être  fallait-il  être  naturalisé  pour  être  admis  parmi 
les  officiers  domestiques  ?  Quoi  qu'il  en  soit,  Albert  de  Rippe  ne 
paraît  régulièrement  sur  les  états  qu'à  partir  de  1533,  en  qualité  de 
valet  de  chambre  '\ 

Il  semble  que  le  véritable  nom  de  cet  artiste  ait  été  non,  comme  on 
l'a  dit  Alberto  da  Ripa,  mais  plus  simplement  Alberto  Rippe.  C'est 
du  moins  ainsi  qu'il  signa  à  Rome  un  singulier  cartel  pour  défendre 
l'honneur  de  la  courtisane  Tullia  D'Aragona.  De  même  que  Giam- 
battista  Lulli  changea  son  nom  en  celui  de  Jean-Raptiste  de  Lully, 
de  même  Alberto  Rippe,  une  fois  fixé  en  France,  se  fit  appeler 
Albert  de  Rippe.  A  la  Cour  de  François  I"  et  de  Henri  II,  sa  carrière 
fut  brillante.  Il  fut  comblé  d'honneurs  par  ces  monarques.  D'abord 
capitaine  de  Montils-sous-bois  près  de  Rlois*,  puis  seigneur  de  Car- 

1.  Arch.  Nat.  K.  K.  100,  f»  72  v».  Sur  le  même  document  le  nom  de  Tartisle  est 
orthographié  Trame  et  Trayne. 

2.  Voir  le  compte  cité  par  Bernhardt.   Bibl.  de   l'Ecole   des   Chartes,  t.   IV, 
536,  En  1329  je  relève   sur  l'état    des   Menus  Plaisirs  la  mention  suivante 

«  A  Albert  de  Ribe  Mantouan  joueur  de  lue  dudit  Seigneur  la  somme  de 
230  livres  tournois pour  ses  gaiges  depuis  le  1"  raay  jusqu'au  dernier  oc- 
tobre, temps  que. ledit  Seigneur  l'a  retenu  à  son  service  »  K.  K.  100  f»  110  v». 
o  La  même  formule  est  employée  pour  l'année  1330  (ibid.,  l'''34  v").  En  1331  il 
paraît  bien  être  demeuré  au  service  du  roi,  car  un  compte  du  21  février 
(1332)  parle  de  lui  :  «  A  Albert  de  Rippe,  joueur  de  lut  625  livres  qui  est  à  raison 
de  Vlxx  V  (123)  hvres  par  chacun  quartier;  »  Bibl.  de  Tours,  fonds  Salmon. 
Pièces  originales  publiés  dans  les  Archives  de  l'Art  français  1876  p.  92.  Voir 
aussi  dans  les  Actes  de  François  /<"■,  t.  VII,  p.  620,  n°  10.393  et  II,  p.  367,  5611. 
La  présence  d'Albert  de  Rippe  en  France  en  1331  est  un  fait  important  qui 
oblige  à  déplacer  la  date  de  février  1331  suggéi'ée  par  M.  Bongi  pour  situer 
l'anecdote  curieuse  du  défi  signé  par  le  musicien  en  l'honneur  de  TuUia  d'Ara- 
gona.  Voy.  Annali  di  Gabriel  Giolilo  de.-  Ferrari  par  Salvator  Bongi,  1,  138. 

3.  Ms.  fr.  21449  fr.  214  v».  Albert  de  Rippe  ne  touche  plus  comme  valet  de 
cliambre  que  430  livres.  Alors  qu'aux  Menus-Plaisirs  il  recevait  500  livres. 
1mi  1340  ses  appointements  furent  portés  à  600  hvres  et  se  tinrent  à  ce  chiffre 
jusqu'à  sa  mort  (21.430  f»24).  Nous  renvoyons  à  l'ouvrage  déjà  cité  de  M.  Michel 
Brenet  pour  le  détail  des  cotes  des  manuscrits  où  il  est  fait  mention  d'Albert  de 
Rippe;  nous  indiquons  seulement  ceux  qui  marquent  un  fait  nouveau  dans  sa  vie. 

4.  Il  porta  le  titre  de  capitaine  de  Montils-sous-bois  pendant  l'année  1336. 
Voy.  Actes  de  François  /".  t.  III,  p.  233  n»  8394  et  VI,  442,  21.175. 
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rois-en-Brie  S  il  reçut  en  commun  avec  sa  femme,  laSignora  Lucre- 
tia  Rodolfi,  le  droit  de  jouissance  de  la  terre  de  Beauregard  en 
Bombes  et  un  don  de  6.000  livres  tournois-.  En  1545  les  deux  époux 
rédigèrent  une  donation  mutuelle  de  leurs  biens  en  faveur  de  leur 
fils  François^  émancipé  par  justice.  On  voit  sur  cet  acte  qu'ils  pos- 
sédaient «  la  terre  et  seigneurie  de  Carroys,  chasteau,  terre,  prez, 
vignes,  boys  »  et  «  la  terre  appelée  la  Chantairye  de  Saint-Denis  en 
France  au  port  de  Neuilly  '*.  »  Outre  les  revenus  qu'Albert  de  Rippe 
tirait  de  ces  propriétés  foncières,  et  ses  gages  annuels  de  600  livres, 
il  recevait  de  nombreux  présents  du  roi  :  un  jour  «  deux  muids  de 
blé  et  deux  tonneaux  de  vin  ^  »,  une  autre  fois  quatre  «  cents  écus 
soleiP  ».  Sa  situation  comme  on  voit  était  des  plus  enviables.  Il 
accompagnait  partout  le  roi  et  touchait  de  fortes  indemnités  pour 
l'entretien  de  ses  chevaux''.  Chaque  fois  qu'un  souverain  étranger 
avait  une  entrevue  avec  le  roi  de  France  ;  il  jouait  en  sa  présence  *. 
Il  rivalisa  sans  doute  en  1538  avec  le  luthiste  du  pape,  Francesco 
Ganona,  qui  se  fit  entendre  de  François  P""  ^  On  sait  qu'Albert  de 
Rippe  fut  célébré  à  l'envi  par  tous  les  poètes  du  temps  :  Clément 
Marot,  Ronsard,  de  Baïf.  On  trouvera  dans  l'étude  de  M.  Michel  Brenet 


1.  Nous  n'avons  pu  retrouver  l'acte  par  lequel  Albert  de  Rippe  devint  seigneur 
de  Garrois;  ce  lut  sans  doute  vers  1540. 

2.  Actes  de  François  l'\  t.  VII,  557,  n»  26.876  et  p.  591,  n»  27.334. 

3.  François  de  Rippe,  seigneur  de  Garrois  figure  en  1578  sur  les  états  des  of- 
ficiers domestique  de  Gatherine  de  Médicis  en  qualité  de  pannetier.  Voy.  Lettres 
de  Calherine  de  Médicis,  édit.  Baguenault  de  Puchesse.  Imprimerie  Nat .  1909, 
t.  X,  p.  520. 

4.  Arch.  Nat.  Y,  93.  f°  137  (publ.  par  Ecorcheville  dans  les  États  civils  de  Mu- 
siciens insinuées  au  Chatelet  degParis,  p.  88. 

o.  Actes  III,  p.  233,  n»  8594. 

6.  Actes  VII,  702  n»  28.479.  Voir  aussi  pour  les  dons  octroyés  à  Albert  de  Rippe. 
Actes  III,  p.  630,  n»  10.393.  Acte  II,  p.  713,  n»  7222  et  Arch.  Nat.  J.  962  f°  60. 

7.  Ms.  fr.  3132  f»  43  v.  En  1548  il  touche  200  livres  «  pour  l'entretènement  de 
ses  chevaulx  oultre  ses  gages.  » 

8.  Son  disciple  Guillaume  Morlaye  dans  l'intéressante  préface  qu'il  plaça  en 
tête  des  œuvres  d'Albert  de  Rippe  rappelle  que  son  maître  sur  l'ordre  du  roi  de 
France  donna  «  plaisir  de  son  industrie  à  ung  Pape,  a  ung  Empereur,  à  ung 
Roy  d'Angleterre  et  à  d'autres  Princes  et  infinis  Seigneurs.  »  (I  livre  de  tabula- 
ture  de  leut,  contenant  plusisurs  chansons  et  fantaisies  composées  par  feu 
messire  Albert  de  Rippe  de  Mantoue  Seigneur  de  Garois,  joueur  de  lut  et  valet  de 
chambre  du  Roy  notre  Sire.  A  Paris.  Michel  Fezandat  1553  in-4'' obi.  Bibl.  Hoy.de 
Bruxelles  (fonds  Fétis) . 

9.  «  A.  François  de  Ganona  joueur  de  lue  du  Pape  en  don  et  faveur  du  plaisir 
qu'il  a  donné  au  Roy  d'avoir  joué  dudit  lue  et  autres  services  qu'il  luy  a  faictz 
par  le  passé...  235  1.  t.   Arch.  Nat.  J.  961  f»  238. 
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les  plus  beaux  vers  qui  lui  furent  adressés.  Albert  de  Rippe,  atteint 
de  la  pierre  ^,  traîna  longtemps  cette  cruelle  maladie  avant  d'en 
être  délivré  par  la  mort  pendant  l'été  ou  l'automne  de  loSl  ^. 

En  dehors  d'Albert  de  Rippe  et  d'Hubert  d'Espalt,  on  ne  rencontre 
à  la  Chambre  aucun  autre  joueur  de  luth  avant  1547.  On  a  prétendu 
que  le  fameux  Pietro  Paolo  Rorrono  était  venu  en  France,  mais  rien 
n'est  moins  prouvé.  Il  est  certain  par  contre  que  le  personnage 
appelé  sur  les  comptes  Pierre  Paulle  V Italien  n'a  rien  de  commun 
avec  le  célèbre  luthiste.  C'est  une  sorte  d'intendant  «  commis  à  la 
conduite  des  bâtiments  »,  qui  surveille  les  travaux  effectués  à  Rou- 
logne,  à  Fontainebleau,  à  Villers-Colleret  qui  garde  les  meubles  et 
bijoux  du  Roi  dépendants  de  ces  châteaux^.  Ses  fonctions  n'ont  rien 
de  musical. 

De  très  importantes  lacunes  dans  les  comptes  de  la  maison  de 
Henri  H  rendent  presque  impossible  la  reconstitution  de  l'état  de  la 
musique  sous  son  règne.  Les  noms  des  luthistes  Charles  Edinthon  ; 
et  des  frères  Antoine  et  Jacques  Dugué  ^  paraissent,  sur  certaines 
listes,  pêle-mêle  avec  ceux  des  chantres  et  des  joueurs  d'instruments, 
ce  qui  donnerait  à  croire  qu'ils  n'étaient  pas  pourvus  de  charges  de 
valets  de  chambre  comme  la  plupart  de  leurs  prédécesseurs.  Pour 
la  biographie  très  incertaine  de  ces  artistes,  nous  renvoyons  une  fois 
de  plus  à  l'étude  de  Michel  Rrenet,  nos  recherches  personnelles  ne 
nous  ayant  rien  révélé  de  nouveau  à  leur  sujet. 


1.  Cette  maladie,  fut  pour  les  poètes  qui  composèrent  son  épitaphe.  un  thème 
sur  lequel  ils  brodèrent  avec  le  plus  parfait  mauvais  goût.  Voir  i'épitaphe  ita- 
lienne de  Jean-Pierre  de  Mesmi  : 

Solto  questa  pietra,  la  vessicale 
pietra  uon  pose... 

(Bibl.  Nat.  Ms.'Jr.  22.560,  t.  I,  p.  54. 
Ou  les  vers  de  Baïf  : 

De  longue  main  la  pierre  qui  s'avance 
Dans  tes  rognons  avait  pris  sa  naissance... 

[Les  Passe  temps,  édit.,  1573  ï"  93  v. 

2.  Le  compte  de  l'année  i550-15oi  le  mentionne  encore  (Clair,  813  p.  149  et 
Ms.  fr.  8132  fo  56  v)!  D'autre  part  il  était  mort  lorsque  Guillaume  Morlaye  obtint 
le  privilège  de  publier  ses  œuvres  le  13  février  1552, 

3.  Actes  de  François  1'^,  t.  II,  85,  III,  169,  VII  694  et  710,  VIII,  542  et  706.  Ms. 
fr.  21.449,  f"  185,  200,  214  v°.  Ms.  fr.  7856,  p.  938.  Ms.  Clair.  835  p.  2134. 

4.  Ms.  fr.  3132  f»  57  v». 

5.  Ms.  Clair  813,  p.  187,  183  —  Ms.  21.450  f"  139  v  et  163  —  Ms.  fr.  3132  f« 
57  v. 
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II.  —  Les  chantres  et  organistes. 

Les  états  de  la  Maison  du  Roi  ne  mentionnent  pas  avant  lo40 
l'existence  d'un  corps  de  musique  vocale  spécialement  affecté  au 
service  de  la  Chambre.  Jusqu'à  cette  date  les  seuls  chantres  qui 
jouissent  du  privilège  d'officiers  domestiques  sont  Antoine  Le  Riche 
et  Jean  de  Bouchefort.  Le  premier,  ancien  serviteur  de  Louis  XII,  est 
un  musicien  accompli,  auteur  de  motets  publiés  sous  le  pseudon^ane 
de  Antonius  Divitis^  le  second  est  aussi  un  compositeur  d'airs  fort 
estimé  ^  et  le  type  achevé  de  ces  brillants  chanteurs  au  luth  qui 
font  les  délices  de  la  cour  au  xvi^  siècle.  Tous  deux  sont  des  artistes 
qui  doivent  à  leurs  talents  exceptionnels  l'honneur  de  compter  parmi 
les  valets  de  chambre  du  Roi.  Antoine  Le  Riche  occupe  cette  place 
de  1516  à  1525  ^  et  Jean  de  Bouchefort  apparaît  sur  les  états 
en  1533*,  peu  d'années  avant  la  création  du  chœur  de  musique  dont 
nous  allons  nous  occuper. 

Il  suffit  de  feuilleter  les  rôles  des  acquits  °  du  règne  de  François  P'' 
pour  s'assurer  que  plusieurs  années  avant  1540  des  musiciens  pre- 
naient le  titre  de  chantres  de  la  Chambre  et  touchaient  en  cette  qua- 
lité un  traitement  de  200  livres  tournois.  Leur  entretien,  au  lieu  de 
figurer  au  budget  de  la  Chambre,  faisait  partie  des  dépenses  secrètes 
de  François  P''. 

Au  début  de  1532  nous  trouvons  un  ordre  au  trésorier  de  l'Epargne 
de  payer  50  livres  par  quartiers  aux  chantres  Simon  Faugères  et 
Jehannot  de  Bouchefort  ^  En  septembre  de  l'année  1533,  François  F'' 
fait  don  de  600  livres  tournois  à  Jacques  Golombeau  et  Jean  Maignet 
«  retenus  naguère  comme  chantres  de  la  Chambre  du  Roy  et  omis  sur 

1.  Pour  la  bibliographie  des  œuvres  de  ce  musicien  voy.  Eitner.  Bibliogr.  der 
Musik-Sammelwerke,  Berlin  1876.  p.  528. 

2.  Voy.  les  2  airs  à  4  voix  Say  souhaicté  et  Ta  grant  beaulté  publié  dans  le 
recueil  d'Attaiquant  de  1530. 

3.  Ms.  fr.  21.449,  f°  4  v»,  17,  28,  40,  o3,  67,  81,  95,  108.  Il  est  toujours  appelé 
Anthoine  Le  Riche  dict  Le  Chantre. 

4.  Ms.  fr.  21.449,  p.  214  v».  Il  fait  son  apparition  sur  les  états  en  compagnie 
d'Albert  de  Rippe  et  de  Rogier  Pathie  organiste,  parent  sans  doute  du  Jehan 
Pathye  qualifié  petit  organiste  sur  les  comptes  des  Menus  Plaisirs.  Arch.  Nat. 
K.  K.  100,  f»  73  et  113  v°  en  1529  etf»  43  v  en  1530. 

5.  Arch.  Nat.  J.  960,  961,  962,  M.  de  La  Borde  en  a  publié  des  fragments  im- 
portants  dans  ses  Comptes  des  Bâtiments  du  Roi. 

6.  Bibl.  de  Tours,  fonds  Salmon,  pièces  originales  en  date  du  21  février  153J. 
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l'état  des  officiers  de  sa  maison  pour  la  présente  année  »  '.  L'omis- 
sion des  chantres  sur  les  comptes  de  la  Chambre  eut  un  caractère 
systématique,  car  nous  n'y  voyons  paraître  Jean  Maignet  et  Jean  de 
Bouchefort  qu'en  1540.  Pourtant,  bien  avant  cette  date,  le  chœur  de 
musique  de  la  Chambre  fonctionnait  régulièrement.  Nous  arrivons 
même,  grâce  à  différents  actes  de  l'année  1S38,  à  reconstituer  la 
composition  de  la  petite  troupe  à  Cette  date.  Elle  ne  comprenait  que 
cinq  voix  et  un  organiste  chargé  de  les  diriger  et  sans  doute  de  les 
accompagner  sur  un  clavecin  ou  une  orgue  régale.  C'était  en  somme 
ce  qu'on  appelait  au  xvi'=  siècle  un  concert  de  musique,  suffisant  pour 
interpréter,  dans  une  salle  de  palais,  une  chanson  polyphonique  ou 
un  madrigal.  Les  chantres  n'étaient  pas  recrutés  au  hasard,  ils  appar- 
tenaient tous  à  de  bonnes  familles.  Nous  voyons  en  effet  la  plupart 
des  enfants  qui  font  partie  du  chœur,  envoyés  après  la  muance  à 
l'Université  de  Paris  pour  y  faire  leurs  études  aux  frais  du  Roi  -. 

En  1538,  la  musique  vocale  de  la  Chambre  parait  avoir  été  com- 
posée des  artistes  suivants  : 

Jehannot  de  Bouchefort  «  chantre  et  valet  de  chambre  du  Roy  ^  » 

Gabriel  Delaistre         «  chantre  de  la  Chambre  du  Roy  »  * 

Jehan  Maignet  —  —  ^ 

Guillaume  du  Fresne  —  — 

Jean  de  Vaulx  —  —  e  . 

Antoine  de  La  Haye  «  chantre  et  organiste  »  "'. 

-\.  Ms.  fr.  15.629  n»  607  et  Arch.  Nat.   J.  960  f»  132  v».  Sur  ce  document  Jean 
Maiguet  est  appelé  Jean  Manuel. 

2.  C'est  ainsi  que  nous  voyons  venir  successivement  à  Paris  pour  y  étudier  : 
Jacques  Colombeau  (Actes  Vlfl,  107,  166,  223  et  2.59)  Guillaume  du  Fresne  et 
Jean  de  Vaut  (Actes  VIII,  291,  29.5.  Arch.  Nat.  J.  961,  n°  268). 

3.  Jehan  de  Bouchefort  porte  déjà  ce  titre  sur  un  acte  du  27  août  1537  :  «  A 
Jehannot  de  Bouchefort  chantre  et  vallet  de  chambre  du  Roy  en  don  et  récom- 
pense de  ce  qu'il  n'a  esté  couché  en  Testât  et  n'a  été  payé  de  ses  gaiges  et 
livrée  en  la  maison  dudit  Seigneur  durant  les  années  1535  et  1536.  440  1.  t. 
(Arch.  Nat.  J.  960,  n»  127.  Voir  aussi  ibid.,  n»  51  un  don  de  600  livres  qui  lui  est 
fait  en  date  du  22  février  1537  et  au  n»  160  le  paiement  de  ses  gages  de  valet 
de  chambre  avec  ceux  de  Clément  Marot  en  date  du  8  octobre  1537. 

4.  Paiement  de  la  pension  de  «  M»  Gabriel  de  Laistre  chantre  de  la  Chambre 
du  Roy,  200  1.  t.  en  date  du  8  octobre  1537.  Arch.  J.  961,  n°  108  et  du  3  sep- 
tembre 1538.  (Ibid.,  n»  264.  (Actes  VIII,  109  et  289.) 

5.  Paiement  de  la  pension  de  Jehan  Maignet  «  l'un  des  chantres  de  la 
Chambre  du  Roy  »  200  1.  t.  en  date  du  2  janvier  1538.  (J.  961,  n»  155)  et  Actes 
t.  VIII,  p.  166. 

6.  Arch.  Nat.  J.  961,  n»  264. 

7.  Antoine  de  La  Haye  apparaît   vers  cette   date  sur  les  comptes.  Il  y  a  de 


/ 


228  l'année  musicale  1911 

Guillaume  du  Fresne  et  Jean  de  Vaulx  quittèrent  leur  service,  cette 
même  année,  pour  aller  étudier  à  Paris  et  furent  remplacés  par  Phi- 
lippe du  Moustier  et  Robert  Bourdon  ^  qui  figurent  sur  la  liste  des 
chantres  de  la  Chambre  du  Roy,  enfin  régulièrement  insérée  dans  les 
états  de  1540  2. 

L'année  suivante,  Jean  Maignet  ne  paraît  pas  parmi  ses  cama- 
rades et  l'organiste  Jean  Dugué  ''  est  désigné  pour  suppléer  Antoine 
de  La  Haye  malade*.  En  1545,  on  donne  un  remplaçant  à  Jean  Mai- 
gnet dans  la  personne  de  Jacques  Garteron^;  ce  qui  porte  à  sept  le 
nombre  des  chantres  et  organistes  de  la  Chambre. 

Le  rôle  des  officiers  de  la  Maison  de  François  P''  ayant  reçu  des 
draps  de  deuil  pour  assister  aux  obsèques  de  leur  maître  ^  montre 
que  de  nouveaux  remaniements  avaient  bouleversé  la  composition 
de  la  petite  troupe.  Ce  qui  est  fort  compréhensible,  puisque  les 
dessus  étaient  chantés  par  des  enfants  dont  la  voix  muait  après  deux 
ou  trois  ans  au  plus  de  service.  D'ailleurs,  il  est  difficile  de  se 
rendre  un  compte  exact  de  l'état  de  la  musique  royale  d'après  ce 
document.  Les  personnages  qui  y  figurent  sont,  semble-t-il,  énu- 
mérés  dans  l'ordre  du  cortège.  Le  corps  de  la  musique  vocale  de 
la  Chambre  est  scindé  en  deux  et  des  gens  n'ayant  aucunement  l'ap- 
parence d'en  faire  partie  sont  nommés  avec  les  chanteurs. 

Dans  le  premier  groupe  se  trouvent  les  chantres  :  Jehannot  de 
Boucliefort,  Philippe  du  Moustier,  Gabriel  de  Laistre^  l'organiste 
Antoine  de  La  Haye  et  trois  officiers  inconnus  de  nous   :  Jehan 

nombreux  actes  qui  le  concernent  entre  1537  et  1542.  Sur  ces  actes  il  porte  les 
titres  de  «  organiste  du  Roy  »  (Actes  VIII,  p.  24,  187,  264,  289)  «  organiste  et  joueur 
d'épinette  du  Roy.  »  (Actes  VIII,  p.  107)  «  chantre  et  organiste  de  la  Chambre  » 
(en  1538  Actes  VIII,  p.  166).  Les  actes  ci-dessus  nous  apprennent  que  sa 
pension  était  de  200  livres  et  qu'il  était  chargé  d'acheter  et  de  réparer  les  épinettes 
du  Roi.  Un  certain  Jacques  De  La  Haye  seigneur  de  Hotot  figure  parmi  les 
pannetiers  sur  les  états  de  1527  à  1540  (Ms.  Clair,  835,  p.  2107.) 

1.  Anoter  un  don  à  Robert  Bourdon  de  35  escus  le  11  mars  1544,  Actes  IV, 
p.  726. 

2.  Ms.  fr.  21450,  p.  25. 

3.  Ms.  fr.  21450,  p.  41.  Jean  Dugué  était  le  frère  d'Antoine  et  de  Jacques 
Dugué  joueurs  de  luth  dont  nous  avons  cité  les  noms. 

4.  Un  don  de  112  livres,  fait  au  mois  de  septembre  1541  à  Antoine  De  La  Haye 
pour  l'aider  à  supporter  des  frais  de  maladie,  en  fait  foi  (Actes  IV,  p.  238, 
n"  12.105.  Au  reste,  une  fois  dans  la  place,  Dugué  n'eut  garde  d'en  sortir  et  nous 
allons  voir  plusieurs  années  de  suite  ces  deux  organistes  appelés  à  diriger  une 
troupe  de  4  ou  5  chanteurs. 

5.  Ms.fr.  21.450,  fo  102. 

6.  Ms.  fr.  7856,  p.  956  et  suiv. 
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d'Ague,  Claude  Soubert  et  «  M®  Claude  Chapuis,  libraire  ».  Après 
eux,  viennent  les  instruments  delà  Chambre  :  cornets,  flûtes  et  trom- 
pettes, puis  le  deuxième  groupe  comprenant  :  Anthoine  Dugué,  sur- 
tout célèbre  comme  luthiste,  et  les  chantres  Lancelot  Penicault  et 
Alain  Sibourg  que  nous  retrouverons  sur  les  états  de  Henri  II  et  qui 
étaient  peut-être  au  service  de  ce  prince  avant  son  arrivée  au 
trône.  A  ces  musiciens  se  mêlent  trois  inconnus  :  M''  Claude  Bon- 
hommeau,  M^  Jean  Larcher,  M^  François  de  Gorbie. 

Un  état  de  1548  nous  donne  la  composition  de  la  troupe  au  lende- 
main de  l'avènement  de  Henri  IP  : 

Antoine  Subject,  dit  Cardoc-,    .    .  Basse  contre.  200  livres. 

MarcPlacquet  (ouDesplacquez).    .  —  — 

Lancelot  Penicault —  — 

Guillaume  Belin Taille  — 

Alain  Guibourg —  — 

Mathieu  Clouet* Haute  contre.  — 

Toussaint  Machelerbe —  — 

Robert  Bourdon Dessus  — 

Gabriel  de  Laistre* Chantre  (sic).  — 

Philippe  du  Moustier —  — 

Antoine  de  La  Haye —  — 

Noël  de  Vertemont    ../....  Organiste  — 

Jehan  Dugué* —  — 

1.  Ms.  fr.  214.50,  f»  173  v».  Ils  louchent  tous  uniformément  200  livres.  La  liste 
comprend  également  Charles  Edinthon,  Anthoine  et  Jean  Dugué  joueurs  de  luth 
Jehan  Bel! ac  et  Pierre  d'Auxerre  joueurs  de  viole  et  Grégoire  le  Vacher,  joueur 
de  flûte.  La  même  liste  existe  pour  1349  (ibid.  f»  195  v"). 

2.  On  retrouve  le  nom  de  cet  artiste  et  ceux  de  Alain  Guibourg  (qualifié 
Basse  contre)  et  de  Mathieu  Glouet  sur  l'état  de  la  Maison  de  Charles  IX  en  1574. 
Arch.  Nat.  K.  K.  134  f»  51  v». 

3.  Sur  le  compte  de  1330  il  est  porté  comme  taille.  (Ms.  fr.  3132  f»  58.)  Ce  doit 
être  une  erreur,  car  en  1374  il  figare  comme  Haute  contre  sur  les  états. 

4.  On  peut  être  surpris  de  la  dénomination  chantre  accolée  aux  noms  de 
Gabriel  de  Laistre,  Philippe  du  Moustier,  Antoine  de  La  Haye,  et  succédant  aux 
indications  précises  Haute  contre  ou  Taille.  Peut-être  veut-on  distinguer  par  là 
les  brillants  chanteurs  au  luth  des  chantres  ordinaires.  En  fait,  lesdeux  premiers 
ne  figurent  pas  sur  une  liste  de  1550  très  semblable  à  celle-ci  (ms.  fr.ol32,  f»  38), 
quant  à  Antoine  de  la  Haye,  il  semble  évident  qu'il  dirigeait  la  petite  troupe. 
Jehan  de  Bouchefort  ne  figure  pas  sur  ces  deux  listes,  on  le  trouve  toujours 
parmi  les  valets  de  la  chambre  du  Roy  aux  appointements  de  240  livres.  Il  occu- 
pera cette  charge  sous  les  règnes  successifs  de  François  II,  de  Charles  IX  et  de 
Henri  lO.  (Ms.  fr.  7836  p.  1118,  1273,  1319,  1392). 

3.  S'orthographie  aussi  Dugay.  Me.  fr.  21723  (936). 
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Cette  liste  et  une  autre  toute  semblable  de  l'année  1550,  com- 
prennent, outre  les  chantres  et  les  organistes,  deux  luthistes  (Antoine 
Dugué  et  Charles  Edinthon),  deux  joueurs  de  viole  (Jehan  Bellac 
et  Pierre  d'Auxerre),  un  flûtiste  (Grégoire  Le  Vacher)^.  Ces  docu- 
ments nous  donnent  très  probablement  la  composition  exacte  du 
concert  de  musique  de  la  chambre.  Pour  exécuter  une  chanson  poly- 
phonique de  Clément  Janequin  ou  de  Claudin  de  Sermisy,  on  devait 
disposer  d'une  dizaine  de  chantres  dont  on  faisait  soutenir  et  dou- 
bler les  voix  par  une  orgue  régale,  une  épinette,  deux  luths,  deux 
violes  et  une  flûte.  Nombreux  sont  les  documents  iconographiques 
et  poétiques  qu'on  pourrait  citer  à  l'appui  de  cette  hypothèse  ^  Il  est 
d'ailleurs  assez  intéressant  de  noter  qu'au  xv!!*^  siècle,  à  l'Opéra,  pour 
réaliser  la  basse  chiff"rée  on  se  servira  de  deux  clavecins,  de  deux 
basses,  de  violes  et  de  deux  théorbes;  c'est-à-dire  presque  du  même 
matériel  sonore. 

III.  —  Les  joueurs  d'instruments. 

A  la  Chambre,  à  l'exception  des  luths  dont  nous  avons  vu  l'im- 
mense faveur,  les  instruments  à  cordes,  violes,  rebecs  ou  harpes 
paraissent  peu  goûtés.  Ils  ne  tiennent  qu'une  place  infime  et  négli- 
geable auprès  des  bois  et  des  cuivres.  En  1517,  sur  quatre  instru- 

1.  On  y  retrouve  les  6  premiers  chantrescités.  plus  haut,  plus  Jehan  Durantel  dit 
Guignot  (Taille?)  Parmi  les  organistes  Jacques  Dubuisson  remplace  Noël  de  Ver- 
temont.  Anthoine  de  La  Haye  y  est  qualifié  organiste.  A  la  fin  de  ce  document  on 
lit  le  compte  suivant  :  «  Au  dit  Anthoine  Subject,  dict  Cardoc  pour  le  desroy  de 
trois  petits  chantres  nourriture  et  despense  de  leurs  chevaulx  et  de  quatre 
sommiers  qui  portent  leurs  besongnes,  à  raison  de  100  pour  chacun.  »  (Ms.  fr. 
3132  f»  38). 

2.  Sur  l'état  de  l'Ecurie  de  Charles  IX  en  liiTl,  on  relève  les  noms  de  Jacques 
Le  Vacher,  corneZ  dessus  et  de  Claude  Le  Vacher  Basse  taille  haulxbois.  Ce  sont 
sans  doute  des  fils  de  Grégoire  (Cinq  Cents  Colbert  tome  54,  f»  338).  Ces  deux 
artistes  passèrent  au  service  de  Henri  IV.  Ils  y  étaient  encore  en  1597  (Arch. 
Nat.K.  K.133). 

3.  Rappelons  seulement  cette  description  d'un  petit  concert  par  Baïf: 

Les  deux  dessus  de  luth,  dont  comme  Dieux  Ils  sonnent, 
Doucement  un  sonnet  doux  et  hautain  fredonnent 
Que  sur  ce  jour  j'ay  fait  :  les  deux  autres  suivans 
S'accordent  au  sonnet  et  au  son,  cmouvans 
L'âme  plus  aigrement  '.  l'un  touche  ses  régales 
Aux  sept  tuyaux  de  Pan  archadieu  égiles  : 
Et  l'autre  un  clavecin  accorde  gayement 
Et  selon  sa  partie  avec  l'autre  instrument. 

(Cité  par  Augé-Chiquet.  La  vie,    les   idées  et  l'œuvre  de  Jean- 
Antoine  de  Bail.  Paris,  Hachette  1909,  in-8»,  p.  303). 
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mentistes  affectés  au  service  de  la  Chambre,  nous  ne  trouvons  qu'un 
seul  joueur  de  rebec;  encore  est-il  relégué  parmi  les  tabourins  à  six- 
vingts  livres  de  gages.  Lancelot  Le  Vasseur,  rebec  du  Roi,  est  cepen- 
dant favorisé,  car,  outre  son  traitement,  il  reçoit  de  temps  à  autre 
d'assez  fortes  gratifications  S  ce  qui  donne  à  penser  qu'il  brillait 
parfois  en  présence  du  Roi.  Son  successeur  Bertrand  Faillert,  joueur 
de  harpe  -,  fut  moins  heureux;  il  n'est  jamais  question  de  lui  sur  les 
actes  et  son  traitement  n'est  quede  100  livres  par  an.  C'est  le  moins 
rétribué  des  musiciens  de  la  Chambre. 

Lancelot  Le  Vasseur  eut  une  longue  carrière,  il  entra  au  service 
de  François  F'"  en  1510  et  ne  le  quitta  qu'en  1544,  date  à  laquelle  il 
disparaît  des  comptes  '.  Bertrand  Faillert  fait  son  apparition  parmi 
les  tabourins  en  1543  :  les  lacunes  des  comptes  d'Henri  H  ne  per- 
mettent pas  de  dire  avec  certitude  à  quelle  date  il  cessa  de  figurer 
sur  les  états.  Le  rôle  de  ces  deux  instrumentistes  paraît  assez  difficile 
à  déterminer.  Il  semble  impossible  qu'ils  aient  mêlé  le  son  de  leurs 
faibles  instruments  aux  fanfares  des  fifres  et  aux  battements  des  tim- 
bales*. Comme  nous  l'avons  déjà  expliqué,  la  répartition  des  musi- 
ciens de  la  Chambre  entre  les  diverses  catégories  portées  sur  les 
états  se  faisait  de  manière  fort  arbitraire.  Il  est  difficile  d'opérer  ce 
classement  d'une  manière  plus  rationnelle  sans  risquer  de  disjoindre 
des  éléments  destinés  à  être  rapprochés.  Aux  obsèques  de  Fran- 
çois P'',  nous  voyons  marcher  en  deux  groupes  distincts  les  cornets, 
les  flûtes  et  les  trompettes  d'une  part,  les  fifres  et  tabourins  d'autre 
part^  Cette  division  nous  paraît  la  plus  n.aturelle. 

IV.  —  Les  cornets. 

Parmi  les  instrumentistes  qui  ne  remplissent  pas  de  ionctions 
domestiques,  les  cornets  tiennent  une  place  d'honneur.  Ce  sont  de 
véritables  virtuoses  qui  touchent  un  traitement  sensiblement  égal  à 

1.  V.  Actes  V,  p.  807,  u»  18869  et  Dépenses  Secrètes  de  François  i"  Comptes  des 
Bâtimens,  11,  p.  204. 

2.  Ms.  2J4bO,  p.  76  vj"  91,  f"  107,  etc. 

3.  Ms.  fr.  21449  et  214.50'  (passim)  sous  la  rubrique  tabourins. 

4.  Cependant  dans  certains  cas  il  est  fort  possible  que  Bertrand  Faillert  ait 
tenu  son  rôle  dans  un  concert  d'instruments.  Ainsi,  aux  obsèques  de  François  I", 
nous  voyons  marcher  en  groupe  le  fifre  Hans  Ghaler.  les  2  tabourins  Jacques 
Collet  et  Jehan  Cabre  et  le  harpiste  Bertrand  Faillert.  Ms.  fr.  7856,  p.  979. 

5.  Ms.  fr.  78S6,  p.  956. 
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celui  des  luthistes  et  double  de  celui  des  fifres  et  tabourins.  Outre 
leurs  gages  de  240  livres  tournois,  ils  reçoivent  de  fréquents  et  impor- 
tants témoignages  de  l'estime  royale,  sous  forme  de  gratifications 
et  de  bénéfices'.  Le  nombre  des  cornets  resta  durant  tout  le  règne, 
de  François  I"  fixé  à  deux-.  En  1516,  les  titulaires  de  cette  charge 
se  nommaient  Augustin  Champaigne  de  Vérone  et  Jehan-Baptiste  de 
Vérone  ^.  Si  le  second  de  ces  musiciens  ne  nous  est  pas  autrement 
connu,  Augustin  Champaigne  eut,  en  revanche,  son  heure  de  gloire, 
du  moins  si  l'on  accepte  l'identification,  proposée  par  M.  Michel 
Brenet  de  ce  musicien  avec  le  joueur  de  cornet  Augustin  que  nous 
trouvons  en  Espagne,  dans  les  premières  années  du  siècle,  et 
qu'entend  à  Tolède,  le  chroniqueur  Antoine  de  Lalaing*. 

Entré  au  service  de  François  P""  dès  son  avènement,  Anthoine 
Champaigne  obtint,  en  1526,  des  lettres  de  naturalité  *  qui  fixèrent 
définitivement  sa  vie  vagabonde  et  lui  permirent  d'économiser 
quelque  argent,  sanscraiute  de  voir  sa  fortune  revenir  au  Roi  après 
sa  mort^  au  lieu  d'aller  à  ses  héritiers.  C'était  là  un  grand  point 
pour  ces  artistes,  exilés  volontaires  ;  aussi  s'efforçaient-ils  presque 
tous  d'obtenir  cette  faveur.  Il  mourut  le  27  août  1540  ^  après  avoir 
exercé  son  office  à  la  cour  de  France  pendant  près  de  vingt-cinq 
années  ^ 

La  plupart  des  joueurs  de  cornets  que  nous  trouvons  sur  les  états 
de  François  P""  et  d'Henri  II  sont  italiens.  C'est  Marc  de  Vérone 

1.  Voy.  Dépenses  secrètes  de  François  I"^  publiées  par  Laborde.  Comptes  des  Bâti- 
ments du  roi,  t.  K,  p.  213,  214  et  Actes  de  François  I"  t.  II,  p.  332  n»  5449, 
et  352  n»  5.538. 

2.  Lorsque  les  états  mentionnent  trois  cornets,  c'est  ciu'un  des  musiciens  cités 
est  un  joueur  de  luth,  de  flûte  ou  de  hautbois  classé  dans  cette  catégorie  par 
nécessité  administrative.  Ainsi  en  1516  le  luthiste  Jehan  PauUe,  et  en  1543  le 
flûtiste  Oudin  Regnault.  (Ms.  fr.  21449  f»  7  et  21450  f»  71).  En  1542  on  ne  trouve 
qu'un  seul  cornet,  mais  ce  doit  être  une  simple  omission  comme  il  s'en  produi- 
sait souvent.  Ms.  fr.  2450  f°  56. 

3.  Ms.  fr.  21459  f"  7  et  suiv. 

4.  Voy.  L'étude  de  Michel  Brenet  publiée  danâ  le  Recueil  :  Reimann  Festchrif 
1909.  Max  Hesses.  Leipzig  in-8°. 

5.  Actes  de  François  7",  t.  V  p.  789  n°  18780. 

6.  Le  Roi  en  général  n'usait  pas  de  son  droit  il  attribuait  l'héritage  du  mort  à 
sa  veuve,  à  ses  enfants  ou  parfois  à  ses  compagnons  (Actes,  t.  IV,  329  n»  12544 
VI,  366,  n»  20778,  VIII,  p.  550,  n»  26776. 

7.  Ms.  fr.  21.450  f»  25. 

8.  Des  pièces  relatives  au  paiement  de  ses  gages  se  trouvent  dans  les  Manus- 
crits fr.  21449  et  21450  (passim).  Ms.  fr.  7835,  n»  5  et  2958  f»  170. 
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(1521-1535)^  qui  remplace  son  compatriote  Jean -Baptiste.  C'est 
Marian  de  Milan  (1536-1551)  -  qui  succède  à  Marc,  c'est  enfin  Nico- 
las de  Vérone^  qui  succède  à  Augustin  en  15i0.  Un  seul  nom  fran- 
çais paraît  un  certain  temps  sur  les  listes,  Antoine  Pousson  (1537- 
1551  *;  encore  serait-il  bien  hardi  d'affirmer  qu'il  n'était  pas  porté 
par  un  étranger.  A  juger  seulement  par  le  nom,  qui  pourrait  croire 
qu'Augustin  Champaigne  vint  de  Vérone,  et  le  trompette  Jehan  du 
Mayne  de  Casai  en  Lombardie'PQuoi  qu'il  en  soit,  pour  une  période 
de  quarante  années,  nous  trouvons  successivement  à  la  cour  de 
France  six  cornets  dont  cinq  sont  sans  aucun  doute  italiens.  Quatre 
d'entre  eux  sont  originaires  de  la  ville  de  Vérone.  Ce  fait  peut 
n'être  pas  sans  intérêt  pour  l'histoire  de  la  lutherie  ^  Il  semble  que 
les  Italiens  et  les  Véronais  en  particulier  ait  joué  un  rôle  impor- 
tant dans  la  construction  et  la  diffusion  à  travers  l'Europe  de  cer- 
tains instruments  à  vent,  tels  que  les  cornets  et  les  sacquebutes. 
Nous  reviendrons  sur  ce  sujet  en  parlant  des  musiciens  de  l'Ecurie. 
Il  est  certain  d'ailleurs  que  les  cornets  étaient,  au  xvi®  siècle,  en 
grande  vogue  dans  toutes  les  cours  de  l'Europe,  car  nous  voyons 
en  1538  la  reine  de  Hongrie  se  faire  accompagner,  durant  son  voyage 
en  France,  par  une  bande  de  cornets,  conduite  par  un  certain  Jehan 
Moussecadel,  auquel  François  P''  octroya  un  don  de  450  livres  en 
faveur  des  récréations  et  passe-temps  que  cette  troupe  lui  avait 
donnés  \ 


1.  Ms.  fr.  21449  fo  42  v»,  56,  67,  83,  96  v»,  110,  123,  1.39,  151  v°,  237  v»,  Ms.  fr. 
2953  f"  17  v».  Actes  II,  332,  n»  5449.  En  1532  il  reçoit  500  escus  soleil  en  récom- 
pense d'une  trompe  de  chasse  «  faite  d'ivoii^e  avec  toutes  les  garnitures  d'argent 
ouvré  et  meslé  »  dont  il  avait  fait  présent  au  Roi.  Laborde  qui  publie  cet  acte 
dans  les  Comptes  des  Bâtiments,  II,  p.  214  lit  mal  le  nom  Marco  de  Vérone  qu'il 
écrit  Marcodec  Beconne.  Pourtant  à  la  page  précédente  il  enregistre  un  don 
de  6  escus  d'or  soleil  à  Marc  de  Veronne  «  en  commémoration  d'une  trompe 
excellemment  ouvrée.  »  II  mourut  en  1535  (Actes  VIII,  p.  550,  n"  26776. 

2.  Le  nom  de  ce  musicien  est  parfois  écrit  Marcial  de  Milan.  Ms.  fr.  3132 
f"  65  v»et  Ms.  Clair.  813,  p.  350. 

3.  Ms.  fr.  21450  f»  30  et  suiv. 

4.  (Actes  VIII,  p.  271,  n»  31818.  Arch.  Nat.  J.  960  f»  160.  Ms.  fr.  7856,  p.  956. 
Ms.  Clair.  813,  p.  350,  Ms.  fr.  3132  f»,  65  v.  On  perd  sa  trace  après  1551. 

5.  Arch.  Nat.  J.  960  f»  79  v. 

6.  Nous  avons  déjà  mentionné  la  superbe  trompe  de  chasse  offerte  au  Roi  par 
Marco  da  Verona  en  1532.  On  peut  rappeler  aussi  la  fourniture  faite  en  1537  par 
Dominique  de  Rota  de  Venise  d'une  autre  trompe  de  chasse  (Comptes  des  Bâti- 
ments du  Roi  par  Laborde,  t.  Il,  p.  235. 

7.  Actes  VIII,  p.  273,  n»  31849. 
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V.  —  Les  fixités  hautbois  et  trompettes 

On  ne  trouve  pas  de  virtuoses  flûtistes  sur  les  états  avant  les  der- 
nières années  du  règne  de  François  P^  Jusque-là  les  seuls  joueurs 
de  flûtes  font  partie  de  la  bande  des  fifres  et  touchent  de  modestes 
appointements  de  120  livres  par  an^  Le  premier  flûtiste  proprement 
dit,  qui  fasse  son  apparition  sur  les  comptes,  est  Oudin  Regnault.  11 
figure,  en  1543,  parmi  les  cornets  et  reçoit  180  livres  ^  En  1545,  il 
prend  place  dans  la  catégorie  nouvellement  créée  des  joueurs  dHns- 
trumens  à  240  livres  avec  un  autre /owei^r  de  fleustes  Jehan  David'. 
Les  deux  musiciens  occupèrent  longtemps  cette  place,  car  une  quit- 
tance de  leurs  gages  nous  prouve  qu'ils  étaient  encore  en  fonctions 
eïi  1567  ■'. 

Sous  François  F'',  les  hautbois  dépendent  tous  de  l'Écurie.  Toute- 
fois, en  1540,  on  détacha  Claude  Pirouetde  la  bande  de  l'Écurie  pour 
le  faire  paraître  sur  l'état  de  la  Chambre  en  qualité  de  hautbois  à 
240  livres  de  gages  ».  Ce  fut  une  tentative  éphémère  ;  dès  l'année 
suivante,  la  nouvelle  rubrique  a  disparu  des  comptes  et  Claude  Pi- 
rouet  a  rejoint  la  bande  de  l'P^curie. 

Sous  Henri  II,  nous  trouvons  à  la  Chambre  le  hautbois  français 
Pierre  d'Auxerre  ^  qui  était  peut-être  entré  au  cours  des  dernières 
années  du  règne  de  François  F''.  Il  sortait,  lui  aussi,  de  la  bande  des 
joueurs  d'instruments. 

Comme  les  hautbois,  les  trompettes  dépendent  de  l'Écurie.  Tou- 
tefois un  ou  deux  joueurs  de  trompettes  sont  attachés  au  service  de 
la  Chambre  en  qualité  d'huissiers  de  la  salle.  Ils  touchent  240  livres 
comme  les  cornets  et  les  flûtes  avec  lesquels  ils  jouent  parfois  en 
concert.  En  1516  les  détenteurs  de  cette  charge  se  nommaient 
Christophe  Daressa  et  Jehan  Francisque''.  Ce  dernier  fut  remplacé 

1.  On  peut  citer  notamment  Hans  Chaaler  qualifié  joueur  de  flûte  sur  un  acte 
1533  et  qui  paraît  parmi  les  fifres  et  tabourins  à  partir  de  1332. 

2.  Ms.  fr.  21430  f»  76,  92,  106. 

3.  Ms.  fr.  21450  f°  106. 

4.  Ms.  fr.  7833,  n»  8  et  n°  9.  En  1530  nous  trouvons  mentionné  un  autre 
joueur  de  fleustes  sur  les  états  de  Henri  II  :  Grégoire  Le  Vacher  (Ms.  fr.  3132  f»  58. 

5.  Ms.  fr.  21450  f»  24. 

6.  Voy.  Actes  III,  62.  Actes  V,  p.  113.  Ms.  fr.  21430  f»,  173  v,  195.  v.  Ms.  fr. 
3132,  fo  37. 

7.  Ms.  fr.  21450,  p.  5. 
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par  Jean  Dominique  qui  devait  être  déjà  assez  âgé,  car  il  fut  retraité 
en  1531  '.  II  continua  d'ailleurs  à  vivre  de  longues  années,  ainsi  pen- 
sionné :  en  1550,  il  touchait  encore  260  livres,  à  titre  d'ancien  offi- 
cier du  feu  roi  "-.  Aux  obsèques  de  François  I",  il  défda  dans  le  cor- 
tège avec  le  trompette  Jacques  du  Maine,  successeur  probable  de 
Christophe  Daressa,  en  compagnie  des  flûtes  et  des  cornets  ^ 

VI.  —  Zes  fifreî,  et  les  tabourins 

L'Italie  n'était  pas  le  seul  pays  étranger  qui  nous  envoyât  des 
musiciens.  11  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  les  noms  des  joueurs  de 
fifres  pour  constater  que  beaucoup  d'entre  eux  devaient  venir  de 
Suisse  ou  d'Allemagne.  A  l'avènement  de  François  P'",  ils  formaient 
tout  un  petit  orchestre  dont  voici  la  composition  en  1516  : 

Nicolas  Hoster  ; 

Melchior  Gorgesallée  ; 

Simon  Guérin  ; 

Thomas  de  Seler  *  ; 

Jehan  Waure,  dit  Chichouan  ^ 
Deux  tabourins  aux  noms  bien  français  accompagnaient  les  fifres  : 

Giraut  Olivier 

Gacien  Gerbier  ^. 
-  Tous  ces  musiciens  touchaient  un  traitement  uniforme  de  120  li- 
vres par  an,  exactement  la  moitié  de  ce  que  recevaient  en  général 
les  autres  instrumentistes  de  la  Chambre.  En  1518  le  nombre  de 
fifres  fut  porté  à  six  par  l^rrivée  d'un  nouvel  exécutant,  Erard  Hugue- 
nault^.  A  partir  de  1523,  la  troupe  fut  de  plus  en  plus  réduite  ^  En 

1.  Ibid.,  f»  207  vo. 

2.  Ms.  fr.  3132  i°  67  v. 

3.  Ms.  fr.  78.56,  p.  936. 

4.  Appelé  sur  les  comptes  Thomas  de  Selles.  Une  quittance  de  ses  gages 
en  date  du  20  décembre  1529  le  nomme  Thomas  de  Seler  philfre  ordinaire  du  Roy 
(Ms.  fr.  7835,  n»  6). 

5.  Sur  la  liste  des  officiers  ayant  reçu  des  draps  de  deuil  en  lo47  il  est  nommé 
Jehan  Cabre  dit  Chichouan,  Ms.  fr.  7856,  p.  956. 

6.  Ms.  fr.  21449  f»  6.  Nous  ne  mentionnons  pas  sur  cette  liste  le  rebec  Lancelot 
Le  Vasseur  qui  figure  parmi  les  tabourins  de  1516  à  1544. 

7.  76ifZ.,f»30.  A  noter  également  en  1.520  le  remplacement  du  tabourin  Giraut 
Olivier  par  Valentin  de  Houelencourt  qui  disparaît  après  1323.  (Ibid.J"  36,  67,  83. 
96  v"). 

8.  Simon  Guérin  sort  en  1523  (Ms.  fr.  21449  f»  96  v").  Erard  jHugnenault, 
Melchior  Gorgesallée  en  1325  [ibid.,  f»  123. 
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sorte  qu'il  ne  resta  plus,  en  1525,  que  3  fifres,  Nicolas  Hoster,  Thomas 
de  Selles  et  Jehan  Waure  et  un  seul  tabourin,  Gacien  Gerbier.  En 
1532,  Hans  Chaaler  remplaça  Nicolas  Hoster  ^  et  en  1533  Jacques 
Caulet  succéda  à  Gacien  Gerbier  -. 

Aux  obsèques  de  François  l^"",  nous  ne  trouvons  plus  que  Hans 
Chaaler,  Chichouan  et  le  tabourin  Jacques  Collet  ^  Cette  déca- 
dence de  la  troupe  des  philfres  et  tabourins  de  la  Chambre 
s'opéra  au  profit  de  la  bande  de  l'Écurie.  Il  était  d'ailleurs  plus 
naturel  de  grouper  à  l'Ecurie  tous  les  musiciens  d'orchestre  et  de 
réserver  pour  la  Chambre  les  solistes  et  les  virtuoses.  Ce  fut  cette 
conception  qui  prévalut  sous  le  règne  de  Henri  II  et  de  ses  succes- 
seurs. 

LA  MUSIQUE  DE  L'ÉCURIE 

Les  musiciens  de  rÉcurie  jouent  un  rôle  très  différent  de  celui 
des  artistes  de  la  Chambre.  Ils  ne  font  pas  admirer  comme  ceux-ci 
leur  virtuosité  individuelle,  ils  se  produisent  toujours  en  troupe.  Ils 
ne  brillent  pas  devant  un  auditoire  attentif,  mais  égaient  de  leurs 
airs  joyeux  les  festins,  les  bals,  les  joutes,  les  défilés.  En  un  mot  ce 
sont  des  musiciens  d'orchestre  et  non  des  solistes. 

Leur  vie  est  dure.  Ils  aeompagnent  le  Roi  dans  ses  voyages  con- 
tinuels à  travers  la  France.  La  même  année,  on  les  trouve  à  Lyon,  à 
Nice,  à  Marseille,  à  Aigues-Mortes,  à  Montpellier  et  à  Compiègne. 
Il  est  fort  probable  que  ces  modestes  instrumentistes  cheminaient 
le  plus  souvent  à  pied  pendant  que  d'imposants  sommiers  les 
accompagnaient  à  pas  lents,  le  dos  caparaçonné  de  luths,  de  sac- 
quebutes  et  de  violes  ^  Cependant  parfois  la  générosité  du  Roi  leur 
octroyait  une  gratification  «  pour  leur  aider  à  avoir  ung  cheval  ^  ». 

1.  Ms.  fr.  21449  f»  206.  Hans  Chaaler  est  aussi  appelé  Hance  ChaiMart  ou 
Challet.  L'éditeur  des  Actes  de  François  I  a  mal  lu  le  texte  d'une  donation  faite 
à  Hans  Chollet  et  Jacques  Colles.  Il  écrit  :  A  Hans,  Charles,  et  Jacques  Collet,  etc. 
(Actes  VI,  p.  366,  n»  20778).  De  telles  erreurs  sont  fréquentes  effort  excusables, 
on  les  rencontre  parfois  pour  des  musiciens  célèbres,  mais  inconnus  du  paléo- 
graphe qui  effectue  le  travail.  Voir  aussi  sur  ce  fifre  :  Actes  VII,  783,  796. 

2.  Ms.  fr.  21449.  f»  221. 

3.  Ms.  fr.  7856.  p.  956. 

4.  Ms.  fr.  3132,  f«  58. 

5.  Arch.  Nat.  J.  960,  f»  125. 
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Ils  pouvaient  alors  chevaucher  tout  comme  Albert  de  Rippe  lui-même. 

Leur  traitement  est  en  général  assez  faible,  180  Hvres  le  plus  sou- 
vent^; encore  n'ont-ils  pas  les  mille  petits  produits  dont  bénéficient 
les  musiciens  de  la  Chambre.  Nous  voyons  en  effet  les  cornets 
fournir  au  souverain  des  trompes  de  chasse  qui  leur  sont  royalement 
payées  -,  les  organistes  se  charger  de  l'achat  et  de  la  réparation  des 
clavecins  et  épinettes  ^  Les  instrumentistes  de  l'Écurie  n'ont  pas  ces 
avantages.  A  leur  mort,  ils  laissent  des  sommes  infimes,  qui  vont  le 
plus  souvent  soulager  la  misère  de  quelques-uns  de  leurs  compa- 
gnons*. Les  plus  heureux  sont  ceux  qui  touchent  les  revenus  d'une 
charge  d'huissier  ou  de  sergent  à  verge  °,  mais  les  Italiens  non 
naturalisés  ne  peuvent  prétendre  à  cette  faveur  et  doivent  compter, 
pour  vivre  décemment,  sur  la  générosité  du  Monarque  et  de  ses 
hôtes. 

De  nombreuses  pièces  d'archives  nous  montrent  l'active  participa- 
tion des  musiciens  de  l'Écurie  à  toutes  les  fêtes  données  par  Fran- 
çois P''  et  nous  révèlent  de  menus  détails  assez  amusants.  Au  mois 
d'octobre  1583,  nous  voyons  toute  la  troupe  se  transporter  à  Marseille 
pour  l'entrevue  du  Roi  avec  le  pape  Clément  VU,  venu  pour  négocier 
le  mariage  de  sa  nièce  Catherine  dé  Médicis.  Tous  les  instru- 
mentistes de  l'Kcurie  sont  habillés  de  neuf  à  cette  occasion,  ils 
reçoivent  chacun  une  robe  de  soie,  des  chausses,  un  bonnet  et  deux 
chemises  ^  L'année  suivante,  les  troupes  réunies  des  musiciens  de  la 
Chambre,  de  la  Chapelle  et  de  l'Écurie  contribuent  à  la  magni- 
ficence de  la  réception  du  roi  d'Angleterre  au  camp  du  Drap  d'Or  ■*. 


1.  Sous  Henri  II  le  traitement  est  porté  à  200  livres  pour  les  chefs  de  la 
troupe,  mais  non  pour  les  simples  instrumentistes  (Ms.  fr.  3132  f<>o7  v,  Ms.  fr.  7835, 
pièce  n"  9. 

2.  Actes  II,  352.  n°  5538. 

3.  Antlioine  de  La  Haye  touche  49  hvres  10  sols  pour  l'achat  d'une  épinette  et 
«  le  racoutrement  d'une  autre  vieille  ».  Actes  VIII,  p.  264,  n»  31743. 

4.  Simon  de  Plaisance  laisse  un  héritage  de  140  écus  (Arch.  Nat.  J.  962  f»  231). 

5.  Pierre  d'Auxerre  et  Jean  Behac  sont  pourvus  de  l'office  de  sergent  royal  le 
31  juillet  1846  (Actes  V,  p.  113  n»  15265).  Jean  Henry  l'un  des  violons  du  Roy, 
de  l'office  de  sergent  à  verges  au  Châtelet  de  Paris  pour  en  disposer  à  son 
profit  et  en  faire  pourvoir  qui  bon  lui  semblera  (3  septembre  1537  (Actes  111, 
p.  386,  n»  9284. 

6.  Arch.  Nat.  J.  960  f»  125. 

7.  «  Et  durant  le  disner,  les  trompettes,  hautboys,  cornets  et  chantres  ne  ces- 
sèrent de  jouer  et  de  chanter  »  Mémoires  de  Martin  Du  Bellay,  édit.  Petitot,  II, 
277. 
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En  1538,  les  négociations  menées  pour  mettre  une  fin  à  la  guerre 
entre  l'Empereur  et  François  P'',  donnent  aux  musiciens  de  la  Cour 
l'occasion  de  briller  devant  des  souverains  et  des  grands  seigneurs 
étrangers.  Tous  ces  personnages  traînent  à  leur  suite  des  bandes 
nombreuses  de  joueurs  d'instruments,  qui  ne  manquent  pas  de  venir 
saluer  le  roi  de  France.  De  telles  marques  de  respect  n'ont  d'ail- 
leurs rien  de  désintéressé.  En  pareil  cas  les  souverains  font  assaut 
de  générosité  et  comblent  réciproquement  les  visiteurs  de  présents 
et  d'honneurs.  En  1S38,  François  P'  doit  faire  de  nombreuses  lar- 
gesses de  ce  genre,  car  nombreux  sont  les  instrumentistes  qui 
défilent  cette  année-là  devant  lui  :  cornets  de  la  reine  de  Hongrie  ^ 
violons  de  l'ambassadeur  de  Venise  "^  hautbois  du  duc  de  Mantoue^ 
et  surtout  innombrables  musiciens  de  la  suite  du  Pape  ^.  Paul  IIl 
n'avait  pas  amené  avec  lui  moins  de  deux  bandes  de  trompettes  et 
deux  de  hautbois,  sans  compter  les  virtuoses  de  sa  Chambre  comme 
ce  Francesco  Canona  qui  joua  du  luth  en  présence  de  François  P''^ 
et  rivalisa  sans  doute  avec  Albert  de  Rippe  dans  une  lutte  courtoise. 
Tous  ces  artistes  étrangers  durent  fraterniser  avec  les  musiciens  du 
roi  de  France,  parmi  lesquels  ils  purent  trouver  de  nombreux  com- 
patriotes. Si  l'on  parcourt  en  effet  les  états  de  l'Écurie,  on  constate 
que,  vers  1530,  tous  les  joueurs  de  hautbois  et  sacquebutes  sont  ultra- 
montains.  11  en  va  de  même  pour  la  plupart  des  trompettes.  Seuls, 
les  violons  sont  français.  Ce  fait  est  d'ailleurs  intéressant  à  noter,  car 
il  semble  contredire  l'opinion  généralement  reçue  selon  laquelle  la 
plupart  des  instruments  à  archet  (violes  ou  violons)  ®  nous  viendraient 
d'Italie. 

1.  Actes  VIII,  p. '273,  n»  31849. 

2.  «  A  Thimodio  (iell'Acqua  et  ses  compagnons,  joueurs  de  violon  de  l'ambas- 
sadeur de  Venise  don  de  45  livres  »  Actes  VIII,  p.  244,  n"  31542. 

3.  A  Pierre  Anthoine  et  ses  compaignons,  joueurs  de  haulxboys  du  Duc  de 
Mantoue,  45  livres  {ibicL.  n»  31541.) 

4.  «  A  Jean  Jacques  et  ses  compaignons,  joueurs  de  hautbois  du  pape,  don 
de  45  livres. 

«  A  Francisque  de  Mante  et  ses  compaignons,  autres  joueurs  de  haulxbois  », 
don  de  45  livres. 

«  A  Angelo  Félice  et  autres  trompètes  du  Pape  et  du  Marquis  del  Guasto. 
«  A  Pierre  de  Mantoue  et  ses  compaignons,  autres  trompètes  de  la  Cour  du  Pape. 
Actes  VIII,  p.  244. 

5.  A  Françoys  de  Canona,  joueur  de  lue  du  Pape,  en  don  et  faveur  du  plaisir 
qu'il  a  donné  au  Roy  d'avoir  joué  dudit  lue  et  autres  services  qu'il  a  faict  par 
le  passé  233  1.  t.  (Arch.  Nat.  J.  961,  n»  238). 

6.  On    sait  que  le  mot  violon  au    début  du  xvi»  siècle   s'applique   à  diverses 
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Malheureusement  la  liste  des  instruments  de  l'Écurie  est  extrême- 
ment difficile,  pour  ne  pas  dire  impossible,  à  dresser.  Nous  n'avons 
pas  en  effet  d'état  détaillé  des  officiers  de  l'Ecurie  comme  il  en 
existe  de  ceux  de  la  Chambre.  On  est  obligé  de  tâtonner  et  de 
chercher  patiemment  dans  les  comptes  des  Menus  Plaisirs,  les  actes 
royaux  et  les  quittances  des  gages,  les  éléments  dune  reconstitu- 
tion, très  approximative,  de  la  Musique  de  l'Écurie  sous  François  1". 
Par  bonheur,  un  document  nous  en  donne  la  composition  exacte, 
semble-t-il,  au  moment  de  la  mort  du  Souverain  ^  Nous  apprenons, 
grâce  à  ce  document,  que  les  instrumentistes  étaient,  en  1547,  répar- 
tis en  trois  bandes,  celle  des  Saquehutes  et  joueurs  cfinslrumens 
qui  comprenait  douze  membres,  celle  des  Pliiffres  et  tabourins  qui 
en  comptait  cinq  et  celle  des  trompettes  qui  en  groupait  sept.  Des 
comptes  des  menus   plaisirs  nous  apprennent  que,   vers  1530,  la 
l)ande  des  joueurs  d' instrurnens  était  scindée  en  deux  bandes  dis- 
tinctes, l'une  italienne,  composée  de  sacquebutes  et  hautbois,  l'autre 
française  oh  se  réunissaient  les  violons.  Pour  les  fifres  et  les  trom- 
pettes, nous  n'avons  que  des  notions  fort  vagues  au  sujet  de  leur 
organisation.  Il  faut  avouer  d'ailleurs  que  ces  instruments  avaient 
un  rôle  plus  proprement  guerrier  qu'artistique  et  ne  participaient 
aux  fêtes  de  la  Cour  que  d'une  manière  exceptionnelle.  C'est  pour- 
quoi nous  insisterons  surtout  sur  les  hautbois  et  les  violons  dont 
le  rôle  fut  peut-être  plus  grand   qu'on  ne  pense  dans  l'histoire  de 
la  Musique.  Il  est  évident  que  la  bande  italienne  dut,  pendant  de 
longues  années,  habituer  les  oreilles  des  courtisans  aux  danses  et 
aux  chansons  en   vogue  de  l'autre  côté  des  Alpes.   Quand  on  a 
parcouru  les  états  de  la  Musique  royale  et  noté  la  proportion  formi- 
dable d'ultramontains  qu'elle  renfermait,  on  ne  peut  plus  songer  à 
nier  l'influence  qu'exerça  l'Italie  sur  notre  musique  instrumentale 
mondaine  et  en  particulier  sur  notre  orchestique. 

I.  —  Les  joueurs  de  hautbois  et  sacquebutes. 

Nous  n'avons  pas  de  listes  complètes  des  joueurs  cf  instrurnens 
de  haulxhois  et  sacqîœboutes  ayaini  1529.  Les  seuls  artistes  dont  nous 

variétés  de  violes  et  non  au  violon  classique  qui  n'apparaîtra  guère  en  France 
avant  la  moitié  du  xvi"  siècle.  M.  Jacquot  a  cité  un  curieux  arrêt  sur  les  joueurs 
lie  violons  de  l'année  1490  en  Lorraine.  [La  musique  en  Lorraine,  p.  23. 
1.  Ms.  fr.  78o6,  p.  956.) 
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ayons  trouvé  mention  sur  des  quittances  de  'J517  et  de  1518  sont  trois 
Italiens  Jacques  Darobio  S  Christophe  de  Plaisance-  et  Barthélémy 
de  Florence'^,  tous  trois  sacquebuteurs.  Les  sacquebutes,  comme 
on  sait,  sont  les  ancêtres  de  nos  trombones  à  coulisse.  Le  Père 
Mersenne  en  a  donné  une  excellente  description  dans  son  Harmonie 
Universelle '.  Mais,  à  l'époque  où  il  écrivait,  ils  étaient  déjà  fort 
déchus  de  leur  antique  splendeur  et  ne  constituaient  plus,  comme  au 
xvi^  siècle,  toute  une  famille  d'instruments  de  registres  différents". 
On  les  jouait  en  concert  avec  les  hautbois,  et  leur  sonorité  cuivrée 
s'opposait  à  celle,  plus  criarde,  des  violons. 

Il  semble  bien  que  ce  soient  les  Italiens  qui  en  aient  répandu 
l'usage  en  France,  car  on  ne  les  rencontre  pas  avant  leur  venue.  Quoi 
qu'il  en  soit,  lorsqu'en  1529  nous  trouvons  une  liste  détaillée  des 
joueurs  de  hautbois  et  sacquebutes,  nous  pouvons  constater  qu'elle 
est  exclusivement  composée  d'Italiens.  Il  n'en  faudrait  pas  con- 
clure cependant  qu'à  cette  époque  les  Français  ne  pratiquaient  pas 
le  hautbois.  A  la  Cour  de  Lorraine,  nous  trouvons  de  nombreux 
joueurs  de  hautbois  aux  noms  bien  français  :  Loys,  Pierre  Leconte, 
Louis  Du  Boys,  Robert  Mangin  et  Jacques  de  Saint-Lanes^ 

A  Montpellier,  nous  trouvons  aussi  une  troupe  de  hautbois  qui  ne 
devait  certainement  pas  tous  ses  éléments  à  l'Italie.  '' 

Probablement  François  P'  avait  reçu  à  son  service  la  bande  ultra- 
montaine  toute  formée  et  laissait  à  ses  chefs  le  soin  de  la  compléter 
lorsque  des  vacances  se  produisaient.  Nous  verrons  d'ailleurs,  d'ici 

1.  Quittance  d'une  année  de  ses  gages  de  neuf-vingt  livres  tournois  payés  le 
27  lévrier  1518.  Ms.  fr.  783o,  pièce  4. 

2.  Quittance  d'une  année  de  gages  en  date  du  31  décembre  1318  (Ms.  fr.  7833, 
pièce  3). 

3.  Barthélémy  de  Florence  devait  se  trouver  depuis  longtemps  en  France,  car 
sur  les  lettres  de  naturalité  qui  lui  furent  octroyées  en  novembre  1528  (Actes  VI, 
157,  n»  19698)  il  est  dit  qu'il  y  résidait  depuis  trente  ans  environ.  Cet  acte  nous 
apprend  également  que,  contrairement  à  ce  que  pourrait  faire  croire  son  nom,  il 
était  «  natif  de  Milan  ».  11  paraît  être  en  1329,  avec  Masone  daMilano,  un  des  chefs 
de  la  bande  itahenne.  11  dut  mourir  peu  après  le  voyage  à  Cambrai  dont  nous 
parlerons  plus  loin,  car  nous  ne  le  retrouvons  pas  sur  les  états  de  1530. 

k.  Harmonie  universelle,  1636.  Traité  des  instrumens,  ch.  v,  p.  270  etsuiv. 

3.  «  Il  y  avait  toute  la  série  des  saquebutes  depuis  l'alto,  le  ténor,  la  basse 
jusqu'à  la  contrebasse  ».  Musée  rétrospectif  de  la  classe  XVII.  Instrumens  de 
Musique.  Rapport  du  comité  d'installation,  Paris,  1900,  in-4°,  p.  72-73. 

6.  Entre  1528  et  1531.  Voy.  Jacquot.  La  Musique  en  Lorraine,  p.  36. 

7.  Les  chefs  de  la  bande  se  nomment  Guillaume  Boucher  et  Jehan  Guigo.  Arch. 
nat.  J,  961,  n»  76.  Acte  du  7  février  1337. 


LA    MUSIQUE    DE    LA    CHAMBRE    ET    DE   l'ÉGURIE  241 

peu  d'années,  se  glisser  dans  leurs  rangs  quelques  français  En  1529, 
la  bande  comprenait  huit  membres  aux  appointements  annuels 
de  180  livres  tournois^. 

Voici  leurs  noms  que  nous  nous  efforçons  de  reconstituer  de  notre 
mieux. 

Barthélémy  de  Florence;  =  Bartolommeo  da  Firenze. 

Pierre  Pagan  =  Pietro  Pagano  ; 

Christophe  de  Plaisance  =  Christoforo  daPiacenza; 

Marchant  de  Milan  =  Masone  da  Milano  ; 

François  de  Virago  =  Francesco  da  Birago  ; 

Nicolas  de  Bresse  =  Nicolo  da  Brescia  ; 

Sanxon  de  Plaisance  ^=  Simone  (?)  da  Piacenza  ; 

François  de  Crémone  =  Francesco  da  Cremona. 

A  cette  époque^  il  y  a  une  séparation  bien  nette  entre  la  bande 
italienne  des  hautbois  et  sacquebuteurs  et  la  bande  française  des 
violons.  Il  n'en  sera  pas  toujours  ainsi.  L'égalité  des  traitements  et 
aussi  le  fait  qu'ils  devaient  souvent  jouer  ensemble  amenèrent  les 
rédacteurs  des  comptes  à  les  confondre  sous  la  même  rubrique  : 
Joueurs  d" inslrumens  de  violons,  hàuxlbois  et  sacqueboutes.  Il  est 
dès  lors  fort  difficile  de  distinguer  ces  musiciens  entre  eux  et  de 
savoir  s'ils  sonnent  les  instruments  à  vent  ou  à  archet. 

Il  semble,  à  lire  les  comptes  royaux',  que  la  faveur  de  François  I^"" 
allait  surtout  aux  étrangers  car  il  leur  prodigue  les  gratifications ^ 
Leur  service  est  d'ailleurs  plus  pénible.  Ce  sont  eux  que  le  roi  désigne 
pour  se  rendre  à  Cambray  au  mois  de  juillet  1529,  afin  de  servir  au 
festin  donné  par  la  Reine-mère  après  la  conclusion  de  la  fameuse 

1.  Nous  dressons  cette  liste  d'après  divers  comptes  des  Menus  plaisirs  pour 
l'année  1528-1529  :  «  A  Pierre  Pagant.  Christophe  de  Plaisance,  Paule  de  Milan, 
Françoys  de  Virago  et  Marcfuen  de  Milan,  dict  Baron,  haulxboys  diidit  seigneur, 
italliens,  la  somme  de  45  (?)  livres.,  oultres  leurs  gaiges.  »  Février-mars  1539 
après  l'asques  (K.  K.  100,  f»  LXI) .  —  «  A  Barthélémy  de  Florence,  Pierre  Pagan, 
Christophe  de  Plaisance,  Marchant  de  Milan,  Françoys  de  Virago,  Nicolas  de 
Bresse,  Françoys  de  Crémone  et  Sanxon  de  Plaisance,  italliens  haulxboys  dudit 
seigneur,  de  la  nation  italienne  la  somme  de  41  livres  pour  se  mieux  entretenir 
à  son  service  [Ibid.  f"  LXXXIV). 

2.  Voir  les  actes  ci-dessous.  En  1531  Pierre  Pagan,  François  de  Virago,  Maison 
de  Milan,  Paul  de  Milan  et  Simon  de  Plaisance  «  phiffres  et  joueurs  de  sacque- 
boutes et  hautboys  »  reçoivent  chacun  20  escus.  Arch.  nat.  J,  960,  publ.  par 
Laborde.  Compte  des  bâtiments  du  Roi,  t.  II,  p.  206. 
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Paix  des  Dames  ^  La  bande  avait  alors  à  sa  tête  le  vieux  Barthélémy 
de  Florence,  qui  se  trouvait  déjà  depuis  plus  de  trente  ans  en  France, 
et  le  sacquebuteur  Masone  da  Milano-. 

La  composition  de  la  troupe  italienne  est  d'ailleurs  fort  instable. 
Presque  chaque  année  les  décès  et  les  départs  causent  des  vides 
aussitôt  comblés  par  de  nouveaux  arrivants.  Alors  que  nous  trou- 
vons en  fonctions,  à  la  mort  de  François  F'' (1547),  quatre  des  violons 
sur  les  six  qui  paraissent  sur  les  listes  de  1529 '^  il  ne  reste  plus  à 
cette  époque,  un  seul  des  huit  hautbois  dont  nous  avons  donné  les 
noms.  Dès  1531,  trois  ont  disparu*  :  Barthélémy  de  Florence,  Chris- 
tophe de  Plaisance  et  Nicolas  de  Bresse.  Un  seul  d'entre  eux  est 
remplacé  par  Paul  de  Milan  ^  En  1533,  arrivent  à  l'Kcurie  Nicolas  et 
Dominique  de  Lucques,  qui  y  demeureront  de  longues  années  ^ 

Les  trois  derniers  venus,  sans  doute  plus  jeunes  et  plus  résistants, 
furent  choisis  avec  cinq  violons  pour  accompagner  le  Roi  en  voyage 
et  reçurent  chacun  20  écus  soleil  pour  acheter  un  chevaP.  Nous 
retrouvons  toute  la  troupe  italienne  à  Marseille  pour  l'entrevue  du 
Pape  et  du  roi  de  France.  Sans  doute  François  P''  était-il  plus  fier  de 
ses  hautbois  que  de  ses  violons,  car  seuls  les  premiers  furent 
habillés  de  neuf  à  cette  occasion  ^  Pourtant  dès  cette  époque,  la 

1.  Barthélémy  de  Florence  et  Marchant  de  Milan  reçurent  20  livres  10  sols 
pour  «  subvenir  à  la  despence  d'ung  voyage  qu'ils  ont  fait  durant  ledit  mois 
de  juillet  de  l'ordre  dudit  seigneur,  avec  leurs  compaignons  devers  Madame 
Mère  diceluy  seigneur,  estant  à  Gambray,  pour  servir  au  festin  fait  audit  lieu 
par  ladite  dame  ».  Arch.  nat.  K.  K.  100,  f»  74,75. 

-*.  L'orthographe  du  nom  est  terriblement  instable.  En  1.529  il  s'écrit  Marchant 
(K.  K.  100,  f»  74  et  84).  En  1331,  Maiso7i  (J.  960).  En  1333,  Marciol  (actes  II,  380, 
n°  6391).  En  1334  et  1337,  Melchior  (J.  962,  f°  178.  J.  961,  f"  264).  C'est  à  se 
demander  si  on  a  bien  toujours  affaire  au  même  personnage. 

3.  Ms.  fr.  7836,  p.  936. 

4.  Arch.  nat.  J.  960,  publ.  dans  les  Comptes  des  bâtiments,  de  Laborde,  II, 
200. 

3.  Celui-ci  devait  avoir  une  plus  longue  carrière.  Voy.  J.  960,  f»  123  (en  1.533). 
J.  962,  fol78  (en  1333).  Actes  III,  62,  7738.  Il  meurt  en  1342  et  le  Roi  fait  don  de 
èes  biens  à  sa  veuve  et  à  ses  enfants  (Actes  IV,  p.  329,  12344). 

6.  Il  figurent  en  1533,  1534  et  1533  sur  les  actes  cités  de  la  note  précédente. 
Nicolas  parlage  avec  Fourcade  et  Pierre  d'Auxerre  les  biens  du  cornet  Marco 
da  Verona  (Ms.  fr.  2933,  f»  95,  \°).  Ils  assistent  aux  obsèques  royales  (Ms.  fr- 
7836,  p.  936).  Leurs  noms  figurent  encore  sur  des  états  de  1568.  et  même  de  1582. 
On  peut  se  demander  si  ce  sont  bien  les  mêmes  artistes  dont  il  est  question  sur 
ces  documents  (Ms.  fr.  7835,  pièce  16,  21451,  f»  53  v,  éd.  Cimber  et  Danjou. 
arch.  curieuses,  t.  X,  p.  427  et  suiv. 

7.  Comptes  des  bâtiments  du  Roi,  par  Laborde,  II,  p.  220. 

8.  Le  Roi  paye  341  hvres  13  sols  6  deniers  pour  l'habillement  de  <-  sept  person- 
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division  entre  la  bande  des  hautbois  et  celle  des  violons  va  en 
s'effaçant.  En  1533  un  hautbois  français,  Claude  Pirouet,  a  pénétré 
dans  la  troupe  italienne^  et  en  153i  nous  trouvons  les  instrumen- 
tistes des  deux  nations  entremêlés  dans  les  comptes  de  telle  sorte  que 
nous  ne  savons  à  quelle  catégorie  attribuer  certains  nouveaux  arri- 
vants comme  Orpheus  Hestié  et  Francisque  de  Melle  ^  Cependant 
nous  savons  que  Barthélémy  BrouUe,  qui  entre  cette  même  année  à 
l'Écurie,  est  un  sacquebuteur.  En  1535  Pierre  d'Auxerre,  hautbois 
français,  se  mêle  à  son  tour  aux  instrumentistes  italiens  ^. 

De  fréquents  changements  s'effectuent  au  cours  des  années  sui- 
vantes dans  l'état  de  l'Écurie  :  Simon  de  Plaisance  et  Pierre  Pagan 
meurent  *.  Les  noms  nouveaux  de  Jean  de  Vauquère  et  Fontan 
apparaissent  ^,  mais  nous  ignorons  de  quels  instruments  jouent  ces 
artistes.  Pendant  les  neuf  années  qui  s'écoulent  jusqu'à  la  mort  du 
souverain,  nous  n'avons  plus  de  renseignements  suivis''  .  Aux 
obsèques  du  souverain  en  1547,  nous  trouvons  douze  joueurs  d'ins- 
truments, dont  six  violons  et  six  hautbois  et  sacquebutes  "'.  Voici  les 
noms  de  ces  derniers  : 

Nicolas  de  Lucques  ; 

Dominique  de  Lucques  ; 

Nicolas  Mutet*  ; 

Guyon  Hue  ; 

nages  joueurs  de  hautboys  et  sacquebutes  en  ladite  Escurie  »  (Arch.  nat.  J.  960. 
f»  12.5).  Justement  les  Italiens  figurent  au  nombre  de  sept  sur  les  comptes  de 
l'année  lo33,  ce  sont  Paul  de  Milan,  Nicolas  de  Lucques,  Dominique  de  Lucqiues, 
Marciol  de  Milan,  Francisque  de  Crémone,  Francisque  de  Virago  et  Simon  de 
Plaisance  (J,  960,  f"  123,  Actes  II,  580,  n»  6391).  Voir  aussi  J.  962,  f»  219. 

1.  Arch.  J.  960.  f"  95  v».  Claude  Pirouet  parut  en  qualité  de  hautbois  sur  l'état 
de  la  Chambre  en  1340  (Ms.  fr.  21430,  f"  24). 

2.  Ils  reçoivent  le  11  août  un  don  de  300  escus  à  se  partager.  Ils  sont  alors 
15  joueurs  d'instruments  (Arch.  J.  962,  f»  178). 

3.  Pierre  d'Auxerre  paraît  pour  la  première  fois  sur  un  acte  de  1333  (Acte  III, 
62,  7758.).  Il  semble  être  entré  dans  la  Music[ue  de  la  Chambre  aux  environs  de 
1346-1547  (Actes  V,  p.  113).  Ms.  fr.  21430,  f»  173  v»  et  f"  195  v».  Ms.  fr.  3132,  fo  37. 

4.  Simon  de  Plaisance  mourut  en  1334.  Au  mois  de  juillet  ses  biens  furent 
attribués  à  Hans  Chaales  et  Jacques  Colles,  joueurs  de  flûtes  et  tabourins 
(Actes  II,  366,  20778).  Pietro  Pagano  mourut  en  1335  (Actes  III,  p.  107,  n«  7981. 

5.  Actes  III,  723,  n»  10846  et  Arch.  nat.  S.  961,  f»  264. 

6.  Mentionnons  seulement  la  mort  de  Paul  de  Milan  en  1342  (Actes  IV,  p.  329, 
n»  12344)  et  la  disparition  de  Melchior  de  Milan  et  de  Francisque  de  Birague. 

7.  Ms.  fr.  7836,  p.  930. 

8.  Mutet  sera  encore  au  service  du  Roi  en  1553  (Ms.  fr.  7835,  pièce  9). 
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Barthélémy  Brullet*; 
Pierre  Boullanl. 
La  bande  passa  en  entier  au  service  de  Henri  II  et  nous  la  trou- 
vons exactement  composée  de  la  même  manière  sur  un  état  de  1552  '^. 

II.  —  Les  violons. 

La  première  mention  que  nous  rencontrions  de  la  bande  française 
est  un  compte  des  Menus-Plaisirs,  en  date  de  février-mars  1529, 
après  Pâques -^  Nous  voyons  sur  ce  document  qu'elle  était  compo- 
sée de  six  musiciens  dont  voici  les  noms  : 

Jehan  Henry '^  ; 

Pierre  de  la  Planche  ; 

Pierre  Champgilbert^  ; 

Jehan  Fourcade^; 

Nicolas  Pirouet'' ; 

Jehan  Bellac^ 
Sur  cette  pièce,  les  instrumentistes  sont  désignés  par  le  terme 
général  de  «  violions,  haulxboys  et  sacquebuteurs  »  ;  mais  un  acte 

1.  Celui-ci  figurait  déjà  sur  les  états  de  1534.  On  écrivait  alors  son  nom  Bar- 
thélémy BrouUe  (Arch.  nat.  J.  962,  f»  178). 

2.  Ms.  fr.  21451,  f°  53  et  54. 

3.  Arch.  nat.  K.  K.  100.  «  A  Jehan  Haury,  Pierre  de  la  Planche,  Pierre  Ghamp- 
gilbert,  Jehan  Bellac,  Jehan  Fourcade,  Nicolas  Pirouet,  violions,  haulxboys 
et  sacquebuteurs  dudit  seigneur  la  somme  de  41  livres  tournois  à  eux  donnée 
et  ordonnée  par  ledit  seigneur  pour  subvenir  à  leurs  nécessitez  et  affaires,  et  ce 
en  oultre  et  par -dessus  leurs  gaiges  ordinaires  et  autres  dons  et  bienfaits  qu'ils 
ont  eus  cy  devant   dudit  seigneur  Février-mars  1529  après  Pasques  (f»  XXXV). 

4.  Jehan  Henry  figure  en  1533  sur  la  liste  des  instrumentistes  qui  reçoivent 
.20  écus  soleil  pour  acheter  un  cheval  (Arch.  nat.  J.  960,  f"  95  v),  en  compagnie 
de  Jean  Fourcade,  de  Nicolas  Pirouet  et  de  Pierre  Ghampgilbert.  Il  est  en  1537 
pourvu  de  l'office  de  sergent  à  verge  du  Ghàtelet  (Actes  III,  386,  9284).  V.  aussi 
Arch.  nat.  J.  962,  f"  178  (1534)  et  Ms.  fr.  7856,  p.  995. 

5.  L'orthographe  du  nom  est  très  instable  ;  Ganipgilbert,  Gaiguillebert,  Camp 
Guillebert...  Voy,  Arch.  nat.  J.  960,  f»  95  v"  (1533).  J.  962,  n°  178  (1534). 

6.  Voy.  les  actes  cités  ci-dessus  et  aussi  Actes  III.  62,  7758  (1535).  La  même 
année  1535  il  partage  avec  Pierre  d'Auxerre  et  Nicolas  de  Lucques  les  biens  du 
cornet  Marc  de  Vérone  (Actes  VIII,  550,  26776). 

7.  Ou  Pironet.  A  partir  de  1533,  il  figure  généralement  aux  côtés  de  son  frère 
le  hautbois  Claude  Pirouet,  voyez  les  actes  cités  notes  2  et  3  et  aussi  Actes  III, 
729,  10846. 

8.  Jean  de  Bellac  ou  Veillac  eut  une  longue  carrière.  Voy.  Arch.  nat.  J.  962, 
f»  178,  J.  961,  f»  264.  Actes  III.  580,  6591,  IV,  428,  1301.  Ms.  fr.  21450,  f»  106  v», 
173  et  195  vo.  Ms.  fr.  21451,  f"  53  et  54.  Ms.  fr.  3132.  f»  57  et  58.  Il  disparaît  des 
comptes  après  1552. 


LA    MUSIQUE    DE    LA    CHAMBRE    ET    DE    l'ÉCURIE  245 

de  la  même  année  les  nomme  «  violons  de  la  bande  Françoise  ^  ». 

Nous  avons  déjà  relaté  les  diverses  fêtes  auxquelles  prit  part  la 
Musique  de  l'Ecurie  sous  le  règne  de  François  P^  11  est  certain  que 
les  violons  y  brillèrent  moins  que  leurs  compagnons  italiens,  bien 
que  le  Roi  les  traitât  en  général  sur  le  pied  d'égalité  ^.  La  composition 
de  la  bande  française  ne  subit  pas  de  changements  appréciables 
pendant  le  règne  de  François  1".  A  la  mort  du  souverain,  Jehan 
Henry,  Jehan  Bellac,  Jehan  Fourcadeet  Pierre  Champgilbert  étaient 
encore  en  fonctions.  Seuls  deux  nouveaux  musiciens,  Jehan  Bouley  ^ 
et  Jehan  Gentils*,  comblaient  les  vides  laissés  par  le  départ  de 
Pierre  de  la  Planche  et  de  Nicolas  Pirouet. 

Comme  on  voit,  la  petite  troupe  avait  constamment  résisté  à 
l'invasion  italienne.  Ce  fait  est  assez  remarquable,  car  à  cette  époque 
les  violons  italiens  commençaient  à  se  répandre  à  travers  l'Europe. 
En  France  même,  divers  princes  en  avaient  à  leur  service  ;  nous 
voyons  en  effet  François  P""  distribuer,  vers  1542,  aux  violons  du 
cardinal  de  Lorraine  les  biens  d'un  de  leurs  compagnons  non  natu- 
ralisé, récemment  décédé  '.  Sous  leur  forme  française,  il  est  évident 
que  tous  les  noms  cités  sur  cet  acte  sont  d'origine  italienne  :  Cyprien 
Renelio,  Michel  Sanzel,  Vincent  Mandin,  Marc-Antoine  Gayardel. 
Nous  voyons  aussi,  en  1538,  les  violons  de  l'Ambassadeur  de  Venise 
toucher  une  gratification  de  François  P""  par  l'intermédiaire  de 
Thimodio  dcll'Acqua^  leur  chef. 

La  bande  des  violons  n'allait  pas  tarder  à  ouvrir  ses  rangs  aux 
étrangers.  Sous  le  règne  de  Henri  II  et  de  ses  successeurs,  les 
violons  italiens  et  piémontais  seront  légion,  tant  à  l'Ecurie  qu'à  la 
Chambre. 


1.  «  A  Jehan  Fourcade,  Nicolas  Pirouet,  Pierre  de  la  Planche,  Jehan  Bellac  et 
Pierre  de  Champgilbert,  violon,  dudit  seigneur,  de  la  bande  françoise  la  somme 
de  41  livres...  (1529)  K.  K.  100,  f-'8.o. 

2.  Lorsque  le  Roi  part  en  voyage  en  lo33,  il  désigne  quatre  violons  et  quatre 
hautbois  pour  l'accompagner  (J.  960,  96  v°). 

3.  Jehan  Boulley  paraît  sur  une  liste  de  1334  (J.  962,  f»  178),  Pierre  de  la 
Planche  qu'il  remplace  avait  disparu  des  comptes  après  1330. 

4.  11  apparaît  pour  la  première  fois  dans  les  comptes  sur  la  liste  des  offficiers 
ayant  reçu  des  draps  de  deuil  pour  les  obsèques  royales.  Ms.  fr.  7836,  f°  993. 

5.  Actes  III,  p.  386,  n»  27263. 

6.  Actes  VIII,  p.  244,  n»  31342. 
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III.  —  Les  fifres  et  les  trompetles. 

Sur  ces  instrumentistes,  d'importance  secondaire  au  point  de  vue 
musical,  nous  n'avons  pu  recueillir  que  des  données  tout  à  fait 
incertaines.  Voici  quelle  était  la  composition  de  la  bande  des 
fifres  et  tambourins  au  moment  de  la  mort  de  François  I"  ^  (1547)  : 

Bertrand  Peffier  ; 

Pierre  Du  Val  ; 

Léonard  de  Combe  ; 

Nicolas  et  Gaspard  de  Chanzemezelles. 
Un  acte  de  1533  nous  apprend  que  Bertrand  Peffier  était  déjà  à 
cette  époque  fifre  du  Roi  ainsi  que  son  frère  François  Peffier  ^. 
La  liste  des  trompettes  est  plus  longue  : 

François  Meunier  ; 

Dominique  de  Branque  ; 

Guillaume  de  Zanzac  ; 

Edme  de  Zanzac  ; 

François  de  Rivet  ; 

Pierre  Chancel  ; 

Gérard  de  Rivet. 
Des  actes  nous  apprennent  que  Dominique  de  Branque  était  déjà 
au  service  du  Roi  en  1533  ^  et  Pierre  Chancel  en  1537  V  Nous  voyons 
aussi  passer  sur  les  comptes  de  1533  les  noms  d'Augustin  de  l'Escar- 
plan  et  de  Jean  de  Mayne,  natif  de  Casai  en  Lombardie  "".  Ce  dernier 
était  encore  en  fonctions  en  1538.  C'est  tout  ce  que  nous  savons  au 
sujet  de  ces  musiciens  guerriers  ^ 

1.  Ms.  fr.  78d6,  p.  994. 

2.  Actes  II,  p.  620,  n"  6791. 

3.  «  Au  receveur  de  l'Escurie  pour  le  paiement  de  robes,  comprises  les  dou- 
blures et  façons  d'icelles,  IV  paires  de  cbausses,  II  bonnetz  et  IlII  chemises  que 
le  Roi  a  ordonné  estre  délivrez  à  Augustin  de  l'Escarplan  et  Dominique  de 
Branque,  trompètes,  à  ce  qu'ils  soient  en  plus  honneste  estât  à  l'entrevue  qui 
se  doilt  l'aire  de  notre  Saint-Père  et  dudit  Seigneur  ».  Le  3  août  1533,  publ.  par 
Laborde.  Comptes  des  Bâtiments,  II,  224. 

4.  Arcli.   nat.  J.  961,  n°  127. 

5.  Arch.  nat.  J.  961,  fo  79  v. 

6.  L'eslat  de  l'Ecurie  de  Charles  IX  en  1571  donne  les  noms  de  douze  trom- 
pettes et  de  dix  joueurs  de  phifres,  tabourins  et  cornemuses.  (Cinq  cents  Golbert 
t.  54,  fo338. 
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sous  LES  SUCCESSEURS  DE  FRANÇOIS  I" 

Il  est  fort  difficile  de  se  faire  une  idée,  même  approximative,  des 
diverses  transformations  que  subirent  les  états  de  la  Chambre  et  de 
l'Écurie  durant  la  seconde  moitié  du  xvi''  siècle.  Nous  n'avons  plus 
de  comptes  royaux  détaillés  et  suivis,  nous  devons  nous  contenter 
de  quelques  quittances  isolées  qui  nous  suggèrent  des  hypothèses, 
plutôt  qu'elles  ne  nous  prouventdes  faits;  ilestà  souhaiter  que  quelque 
patient  chercheur  dépouille  méticuleusement  les  liasses  de  quittances 
que  conserve  la  Bibliothèque  nationale.  Ce  n'est  qu'à  ce  prix  qu'on 
pourra  savoir  quelque  chose  de  certain  au  sujet  des  changements 
apportés  dans  la  composition  des  corps  de  Musique  de  la  Chambre 
et  de  rÉcCirie. 

Une  question  fort  délicate  est  celle  de  l'introduction  à  la  Chambre 
de  la  bande  de  violons  de  l'Ecurie.  Cette  petite  révolution  intérieure 
dut  s'opérer  sous  le  règne  de  Charles  IX.  En  tout  cas,  sous  Henri  HT, 
nous  voyons  paraître  sur  des  quittances  les  noms  de  plusieurs 
artistes  violons  ordinaires  de  la  Chambre  du  Roy^.  En  1609,  ils 
étaient  vingt-deux  2.  Par  la  suite  leur  nombre  s'accrut  légèrement 
et  ils  devinrent  célèbres  dans  l'Europe  entière  sous  le  nom  de  bande 
des  vinql-qualre  ^.  A  la  même  date,  il  y  avait  aussi  douze  hautbois 
ordinaires  de  la  Chambre,  qui  remplaçaient  vraisemblablement  les 
joueurs  de  cornets  et  de  fifres  du  siècle  précédente 

Les  joueurs  d'instruments  à  vent  demeurèrent  seuls  à  l'Ecurie. 
Sous  Charles  IX  on  ne  trouve  déjà  plus  parmi  eux  de  violons  ^  En 
1571  on  compte  dix  joueurs  de  phifres,  taboicrins  et  cornemuses^, 
douze  trompettes  et  quinze  sacqucbutes,  hautbois  et  cornets  '^.  Sous 

1.  Quittance  de  30  escus  10  sols  pour  un  quartier  de  ses  gages  délivrée  à  Pierre 
Sac  «  violon  ordincdre  de  la  Chambre  du  Roy  »,  le  o  avril  1j82  (Ms.  fr.  7835,  25). 

2.  Compte  de  l'espargne  pour  Tannée  1609.  Cinq  cents  Colbert,  106,  f^)  45  v. 

3.  V.  Ecorcheville.  Vingt  suites  d'orchestre  du  xvii"  siècle  français. 

4.  Cinq  cents  Colbert,  106,  f'j  45  v».  «  A  douze  hautbois  ordinaires  de  la 
(Chambre  chacun  XX  L.  240.  » 

0.  C'est  ce  f[ui  ressort  d'un  compte  détaillé  fort  intéressant. et  que  nous  nous 
réservons  d'étudier  une  autre  fois.  11  donne  la  composition  exacte  de  la  troupe 
(Collection  des  cinq  cents  de  Colbert,  t.  54,  f»o38). 

6.  Quatre  fifres,  quatre  tabourins,  une  musette  et  un  joueur  d'instrument  indé- 
terminé (ibid.). 

7.  Ils  portent  encore  le  tilre  de  «  Joueurs  de  sacquebutte,  hautbois,  violes  et. 
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Louis  XIV,  les  divisions  administratives  resteront  à  peu  près  les 
mêmes  :  Grands  hautbois^,  trompetles'^^,  fifres  et  tambours^,  plus 
quelques  cromornes  et  musettes  du  Poitou. . 

Jusqu'aux  dernières  années  du  siècle,  les  Italiens  demeurent  en 
majorité  à  l'Écurie.  En  1580,  les  douze  joueurs  de  hautbois,  sacque- 
butes,  cornets  à  bouquin  sont  conduits  par  Dominique  de  Lucques 
€t  Salomon  Darlione  *.  Au  reste,  le  nombre  considérable  d'Italiens  au 
service  des  .derniers  Valois  est  un  fait  qui  saute  aux  yeux  de  qui- 
conque se  donne  la  peine  de  parcourir  les  comptes  et  les  quittances 
•de  cette  époque.  C'est,  vers  1560°,  l'illustre  Cesare  Negri,  le  futur 
auteur  àe^Gratie  d'Amore.  C'est  Nicolas  de  Plaisance  ^  dont  les  fds 
vont  briller  à  la  Cour  de  Lorraine.  Ce  sont  Ludovico  Saï,  Gabriello 
Nardiniou  ce  Battista  Delfmone',  qui  part,  en  1572,  pour  le  Milanais, 
avec  la  mission  d'y  recruter  une  nouvelle  bande  de  musiciens.  Sous 
Henri  III,  les  instrumentistes  ultramontains  continuent  à  pulluler  à 
Paris.  Citons,  entre  autres,  Cesare  Delphino,  Charles  Daja,  Laurent 
Dispendriteno  ^  Viterbo  ^  Carobel  et  Nicolas  Nadreini",  Mazarini  " 
€t  l'éternel  Dominique  de  Lucques. 

cornets  »  mais  on  ne  trouve  plus  parmi  eux  un  seul  joueur  d'instrument  à 
arcliet  (ibicL).  Il  est  à  noter  qu'ils  conservent  ce  titre  suranné  sur  les  actes  du 
milieu  du  .xvii»  siècle. 

1.  Voy.  Kcorche ville.  Quelques  documents  sur  la  Musique  de  la  Grande  Écurie 
du  Roi  (Rec.  Trbneslriel  de  la  I.  M.  G.,  1901,  p.  '609).  Ils  sont  encore  au 
nombre  de  douze  sous  Louis  XIV  comme  sous  François  I". 

2.  Les  trompettes  sont  au  nombre  de  douze,  dont  quatre  dites  «  ordinaires  et 
de  la  Chambre  »  et  huit  de  T^curie. 

3.  Les  fifres  sont  au  nombre  de  quatre  et  les  tambours  aussi.  Cerlains  se 
disent  0  tambours  de  la  Chambre  >>  bien  que  dépendant  de  l'itcurle.  C'est  sans 
doute  un  souvenir  du  temps  où  les  fifres  émargeaient  à  la  Chambre. 

4.  Cimber  et  Danjou.  Archives  curieuses,  l'«  série,  t.  X,  p.  427  et  suiv. 

5.  Note  manuscrite  de  feu  le  baron  Pichon,  citée  par  Em.  Picot  dans  sa  belle 
étude  sur  les  Itahens  en  France  au  .\vi»siècle.  Bull.  ital.  de  la  Faculté  des  lettres 
de  Bordeaux,  t.  IV,  p.  310. 

6.  Voy.  l'acte  notarié  du  6  juillet  1558  cité  par  Em.  Picot  [Op.  cit.)  par  lequel 
Nicolas  de  Fleurance  joueur  d'instrumens  de  Musique  de  la  Maison  du  Roy,  con- 
fesse avoir  mis  à  serviteurs  Nicolas  de  Fleurance  le  jeune  et  Claude  de  Fleu- 
rance ses  enfans,  aussi  joueurs  d'instrumens,  à  M»  Claude  Dubourg  conseiller 
du  Roy.  Claude  et  Nicolas  furent  appelés  en  Lorraine  en  1566  par  Charles  III.  Voy. 
Jacquot.  La  Musique  en  Lorraine,  p.  52.  61. 

7.  Arch.  curieuses,  t.  VlII,  p.  357  et  358. 

8.  Enl575  (Ms.  fr.  7007)  et  en  1680  (Ms.  Dupuy,  127).  Communiqués  par  M.  Michel 
Brenet. 

9.  Ms.  fr.  7007,  état  de  1575. 

10.  En  1578  (Ms.  fr.  7835,  pièce  20).  Don  de  12  escus  soleil  pour  leur  ayder  à 
s'en  retourner  en  leur  pays  d'ItaUe. 

11.  Charles  Mazarin,  viollon  ordinaire  duRoy,  natif  de  Crémone,  fils  de  Hiérosme 
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On  aurait  tort  de  considérer  la  présence  de  ces  étrangers  en 
France  comme  un  fait  négligeable  pour  l'histoire  de  la  Musique. 
Tous  ces  instrumentistes  sonnent  dans  les  cérémonies,  les  repas  et 
les  bals,  d'innombrables  airs  de  danse  importés  d'Italie.  Disciples 
des  Français  et  des  Flamands  pour  la  polyphonie  vocale,  les  Italiens 
sont  passés  maîtres  dans  le  domaine  de  l'orchestique.  Sur  ce  point 
leur  influence  ne  semble  pas  douteuse  et  la  présence  à  la  Cour,  vers  le 
même  temps,  de  nombreux  baladins  ultramontains  '  nous  confirme 
dans  cette  opinion.  Nous  comprenons  mieux,  après  avoir  parcouru 
les  états  royaux,  l'organisation  de  ces  fêtes  vénitiennes  ou  floren- 
tines auxquelles  se  plaisent  les  monarques  français.  Un  personnel 
tout  italien  est  à  leur  disposition  pour  réaliser  leurs  désirs.  Il  n'y  a 
donc  rien  d'étonnant  à  ce  que  les  divertissements  auxquels  ils  sont 
mêlés  aient  un  cachet  quelque  peu  exotique  -. 

Sous  le  règne  de  Henri  IV,  les  musiciens  italiens  deviennent  moins 
nombreux  à  la  Chambre  et  à  l'Écurie,  et  la  Musique  royale  subit 
quelques  transformations  assez  importantes.  Une  des  principales  est 
la  création  d'un  surintendant  de  la  Musique  de  la  Chambre'  qui 
assure  l'unité  des  diverses  sections  administratives.  Dès  lors,  de 
remarquables  compositeurs  vont  prendre  en  main  la  direction  de  la 
Musique  Royale.  L'ère  des  musiciens  de  Cour  commence:  elle  ne  finira 
qu'avec  le  coup  d'État  italianisant  de  Mazarin  et  la  dictature  de  Jean- 
Baptiste  Lully.  Quant  à  l'organisation  intérieure  de  la  Musique  de  la 
Chambre  et  de  l'Iîcurie,  elle  restera,  avec  quelques  modifications  de 
détail,  ce  qu'elle  était  sous  le  règne  de  François  F^  Elle  ne  croulera 
qu'à  l'époque  de  la  Révolution,  lorsque  l'édifice  administratif  de 
l'Ancien   régime  craquera  de  toutes  parts  et  s'effondrera  avec  la 

royauté  «^Ile-même. 

Henry  Prunières. 

Mazarin,  vivant  aussi  viollon  ordinaire  du  Roy.  Contrat  de  Mariage  du  26  juillet 
1581.  Actes  d'état  civil  de  Musiciens  publ.  par  Ecorche\ille,  p.  68. 

1.  Les  comptes  de  Henri  III  mentionnent  Jehan-Pierre  Gallin,  baladin,  natif  de 
Milan  et  Francisque  de  la  Serre.  Arch.  curieuses,  t.  X,p.  427.  lin  158:2,  Bernard 
Téton,  balladin  ordinaire  du  Roy.  natif  de  Milan  se  marie.  Arch.  nat.  Y.  124, 
fo  130.  Rappelons  aussi  que  Gésare  Negrivint  en  France. 

2.  Nous  nous  réservons  d'étudier  prochainement  avec  tous  les  détails  qu'elle 
comporte  la  question  de  l'Itahanisme  en  France  au  xvi»  et  au  xvii«  siècle. 

3.  En  1592.  Le  premier  superinlendmit  de  la  Musique  de  la  Chambre  du  Roy 
fut  Alexandre  de  Bonnières  (Ms.  fr.  7835,  pièce  27). 
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LA  MUSIQUE  FRANÇAISE  EN  1911 


On  ne  song-e  point  à  dresser  ici  la  liste  complète  des  œuvres  nou- 
velles exécutées  en  1911  sur  les  théâtres  et  dans  les  concerts  de 
France  ^  mais  seulement  à  signaler  les  plus  importantes  d'entre 
elles,  pour  chercher  ensuite  si  leur  ensemble  nous  donne  quelque 
indication  générale  sur  l'état  présent  de  l'art  musical  dans  notre  pays, 
sur  les  tendances  qu'il  manifeste,  et  sur  la  voie  où  il  semble  engagé. 

Nous  passerons  donc  rapidement  en  revue  le  théâtre^  la  sympho- 
nie et  la  musique  de  chambre. 

A.  —  Théâtre. 

L'Opéra  n'a  donné  que  peu  de  musique  nouvelle  :  ni  le  Miracle, 
cinq  actes  de  M.  Georges  Hue,  œuvre  d'ailleurs  sérieuse  et  d'un 
mérite  fort  honnête,  ni  la  Roussalka,  ballet  en  deux  actes  de  M.  Lu- 
cien Lambert,  qui  a  essayé  en  vain  de  «  canaliser  »  la  vogue  des 
«  ballets  russes  »,  ne  semblent  assurés  de  rester  au  répertoire. 
L'Opéra  n'a  pas  été  heureux  en  faisant  avec  la  Siberia  de  M.  André 
Giordano  une  incursion  sur  les  terres  de  la  musique  italienne,  si 
fructueuses  pour  l'Opéra-Comique  ;  Déjanire,  opéra-cantate  de 
M.  Camille  Saint-Saëns,  n'a  obtenu  que  le  succès  de  déférence  qu'ap- 
porte avec  soi  le  nom  de  ce  maître  illustre,  justement  respecté.  Une 
reprise  de  la  charmante  Gwendoline  de  Chabrier,  est  restée  presque 


1.  Le  catalogue,  aussi  complet  que  possible,  pour  Paris  et  pour  la  saison  1910- 
1911,  se  trouve  dans  le  Guide  du  concert  (III»  année,  n»  7,  27  janvier  1911)  e.xcel- 
lente  publication,  très  utile  aux  amateurs  et  qui  sera  précieuse  pour  les  histo- 
riens de  l'avenir.  Pour  les  théâtres,  voir  VAlmaiiach  des  Spectacles  de  M.  Alb. 
Soubios. 
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sans  lendemain  :  on  l'avait,  par  une  pratique  blâmable,  accompa- 
gnée d'un  ballet  en  forme  de  pot-pourri  dont  les  pièces  étaient  em- 
pruntées à  l'œuvre  de  Chabrier. 

L'Opéra-Comique  a  rendu  hommage  à  MjNI.  Camille  Saint-Saëns 
et  Massenet  en  montant  V Ancêtre  et  Thérèse,  œuvres  déjà  repré- 
sentées à  Monte-Carlo.  Un  opéra  en  deux  actes,  d'après  un  apo- 
logue dramatique  de  M.  Clemenceau,  le  Voile  du  Bonheur,  dont  la 
musique  est  de  M.  Pons,  n'a  pas  beaucoup  marqué  sur  la  scène  de 
la  rue  Favart,  non  plus  qu'un  ballet  en  un  acte,  les  Lucioles,  de 
M.  Claude  Terrasse. 

Mais  deux  des  compositeurs  les  plus  en  vue  de  notre  jeune  école 
ont  été  représentés  à  rOpéra-Comique,  M.  Maurice  Ravel  avec  V Heure 
espagnole,  M.  Albéric  Magnard  avec  Bérénice,  h' Heure  espagnole 
est  une  comédie  en  un  acte,  extrêmement  leste,  de  M.  Franc-Nohain  ; 
elle  a  plus  d'humour  et  de  malice  que  de  comique  véritable. 
M.  Maurice  Ravel  l'a  traitée  avec  une  extrême  minutie,  dans  une  ma- 
nière piquante,  mais  sèche,  incisive,  menue,  avec  des  trouvailles  de 
son  plutôt  que  de  musique,  et  dont  quelques  unes  sont  charmantes. 
D'autres  ont  été,  à  la  scène  des  musiciens  bouffes  :  M.  Ravel  s'est 
montré  humoriste  et  pince  sans-rire.  L'expérience  est  curieuse. 

On  attendait  la  Bérénice  de  M.  Albéric  Magnard  avec  des  espoirs 
que  cette  tragédie  musicale  en  trois  actes  (dont  M.  Magnard  a  écrit 
la  prose  et  la  musique)  n'a  pas,  il  faut  le  dire,  tout  à  fait  remplis. 
L'agencement  du  livret  a  semblé  gauche,  et  assez  amorphe  la  langue 
dans  laquelle  ce  livret  est  écrit.  Dans  la  musique  de  Bérénice  on 
retrouve  la  science  et  le  goût  dont  M.  Magnard  a  fait  preuve  déjà 
dans  des  œuvres  hautement  estimées.  Mais,  mieux  doué  sans  doute 
pour  la  musique  de  concert  que  pour  celle  du  théâtre,  M.  Magnard  a 
écrit  une  partition  distinguée,  et  rien  de  plus.  Tout  y  est  pur,  net, 
judicieux  et  correct;  tout  y  marque  un  souci  extrême  de  ne  point 
sacrifier  l'euphonie  à  l'adresse  technique.  Un  excès  de  réflexion,  de 
choix,  de  reploiement  sur  soi-même,  y  semble  avoir  compromis 
toute  spontanéité. 

Au  Théâtre  du  Châtelet,  pour  le  Martyre  de  Saint- Sébastien, 
drame  en  cinq  actes  de  M.  Gabriele  d'Annunzio,  M.  Claude  Debussy, 
avait  donné  une  musique  de  scène,  avec  orchestre  et  chœurs,  d'un 
caractère  toujours  très  raffiné,  mais  plus  large  peut-être  que  d'habi- 
tude. 
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Une  saison  de  musiquetliéâtrale  russe,  au  théâtre Sarah-Bernhardt, 
a  eu  le  tort  de  composer  son  répertoire  avec  des  œuvres  peu  signi- 
ficatives de  cette  école,  la  Roussalka  de  Dargomysky,  la  Dame  de 
Pique  et  Eugène  Onéguine  de  Tchaïkowsky,  la  Fiancée  du  Tsar  de 
de  Rimsky-Korsakow.  Elle  s'est  terminée  prématurément  devant  une 
indifférence  générale. 

En  regard  de  cette  importation,  il  faut  marquer  que  la  Société  mu- 
sicale indépendante  donna  un  fragment  considérable  d'un  gracieux 
conte  de  fées  de  M.  Louis  Aubert,  la  Forêt  Bleue,  qui  sera  créé  pro- 
chainement à  Boston  (États-Unis  d'Amériquic). 

B.  —  Symphonie  et  musique  de  chambre. 

La  symphonie  française  s'est  enrichie  de  quelques  œuvres  dignes  de 
remarque  :  l'une  est  de  M.  Guy-Ropartz,  l'actif  directeur  du  Conser- 
vatoire de  Nancy.  Comme  toutes  les  œuvres  de  ce  compositeur,  elle 
se  recommande  par  la  fermeté  de  sa  matière  musicale  et  la  solidité 
de  sa  construction  ;  elle  est  plus  concise  que  d'autres  et  mieux  déga- 
gée du  souvenir  de  César  Franck.  M.  Ch.-M.  Widor,  dans  une  Sym- 
phonie a7itique  où  les  chœurs  interviennent,  a  essayé  d'exprimer 
une  sorte  de  continuité  entre  le  paganisme  hellénique  et  le  christia- 
nisme, en  développant  un  thème  qui,  d'abord  improvisé  par  Sophocle 
(selon  la  légende)  au  soir  de  Salamine,  aurait  passé  plus  tard  dans 
laliturgie  catholique  où  il  serait  devenu  le  Te  Deum.  Ce  programme, 
M.  Ch.-M.  Widor  l'a  réalisé  avec  une  logique  un  peu  froide,  mais 
dans  un  esprit  élevé,  servi  par  une  grande  science  d'organiste  ma- 
niant l'orchestie.  L'orgue  se  mêle  à  l'orchestre  d^ans  la  symphonie 
posthume  d'Alexandre  Guilmant  qui  a  paru  aux  concerts  Lamoureux, 
sans  ajouter  grand'chose  à  la  mémoire  de  son  auteur.  A  mentionner 
encore  une  symphonie  assez  vivante  de  M.  Casella. 

Plus  nombreux  sont  les  morceaux  symphoniques  dont  le  caractère 
est  descriptit  et  indiqué  par  un  titre  pittoresque  :  Sarabande  de 
M.  Roger  Ducasse,  Poème  pastoral  et  Cortège  d'Amphilrile  de 
M.  Philippe  Gaubert,  Aux  étoiles  du  noble  musicien  qu'est  M.  Henri 
Duparc,  Conte  symphonique  de  M.  Henri  Lutz,  Libération  de 
M.  Max  d'Ollone,  etc. 

Le  Conservatoire  a  fait  entendre  Anne-Marie,  scène  lyrique  de 
M.  Delmas  qui  remporta  le  prix  Rossini  enlfiii  ;  l'audition  annuelle 
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des  «  envois  de  Roms  »  fut  consacrée  aux  œuvres  de  M.  Louis  Dumas 

lauréat  de  1906. 

Les  œuvres  de  musique  de  chambre  et  les  mélodies  atteignent  un 
nombre  qui  ne  permet  pas  l'énumération,  et  entre  lesquelles  le  choix 
serait  arbitraire  ou  difficile,  si  l'on  voulait  désigner  celles  qui  ont 
chance  de  vivre. 


De  manifestations  si  nombreuses  et  si  diverses,  peut-on  dégager 
quelques  indications  générales  sur  l'état  actuel  de  la  musique  fran- 
çaise et  sur  la  voie  qu'elle  semble  suivre  ? 

La  première  impression  que  l'on  éprouve  ici,  est  celle  d'une  acti- 
vité singulière,  d'une  activité  jusqu'ici  sans  exemple  dans  notre 
pays,  et  qui  sans  doute  dépasse  actuellement  celle  de  nos  voisins. 
Paris  est  devenu  véritablement,  depuis  quelques  années,  une  ville 
sonnante  :  chaque  soir,  et  souvent  même  dans  la  journée,  plusieurs 
concerts  sollicitent  la  curiosité  d'un  public  chaque  jour  plus  nom- 
breux, et  nous  avons  vu  que  le  nombre  est  considérable  des  œuvres 
nouvelles  exécutées  dans  ces  concerts.  D'où  vient  que  les  résultats 
ne  semblent  pas  toujours  en  proportion  de  l'effort  ? 

Pour  la  musique  dramatique,  la  raison  s'en  trouve  dans  un  régime 
qui,  prétendant  assurer  à  la  production  musicale  française  un  débit 
régulier,  en  favorise  la  quantité  aux  dépens  de  la  qualité.  Nos  deux 
théâtres  lyriques  subventionnés  par  l'État,  l'Opéra  et  l'Opéra- 
Comique,  doivent,  on  le  sait,  selon  leur  cahier  de  charges,  représen- 
ter chaque  année  un  certain  nombre  d'  «  actes  »  nouveaux,  dus  à  la 
plume  de  musiciens  français  vivants.  Cet  encouragement,  s'il  pro- 
cure quelques  bénéfices  passagers  et  souvent  illusoires  à  un  petit 
nombre  d'artistes,  exerce  sur  l'art  lui-même  la  plus  fâcheuse 
influence.  En  effet,  il  arrive  souvent  que  la  mesure  fixée  par  les 
obligations  des  cahiers  de  charge  dépasse  celle  que  fournit  la 
«  récolte  musicale  »  d'une  année  :  ainsi,  pour  remplir  cette  mesure, 
et  leurs  engagements  envers  l'État,  l'Opéra  et  lOpéra-Comique  se 
voient  obligés  de  représenter,  coûte  que  coûte,  des  ouvrages  indif- 
férents et  médiocres.  Une  clause  spéciale  à  l'exploitation  de  l'Opéra 
prévoit  même  qu'à  des  intervalles  réguliers  un  ouvrage  sera  com 
mandé  à  un  «  ancien  prix  de  Piome  »  désigné  par  le  Ministre  sur  une 
liste  dressée  par  l'Institut.  L'Institut  voit  souvent  dans  cette  com- 
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mande  une  sorte  de  prix  de  consolation  pour  des  artistes  qui,  avan- 
cés déjà  dans  la  carrière,  n'y  ont  pas  très  bien  réussi  :  le  Ministre 
se  conforme  aux  indications  de  l'Institut;  l'Opéra  suit  l'ordre  du  Mi- 
nistre et  monte  une  œuvre  mort-née  qui  immobilise  la  scène,  inter- 
rompt le  travail  du  théâtre,  et  absorbe  des  crédits,  sans  profit  pour 
personne.  En  dehors  même  de  ces  cas,   non  point  exceptionnels, 
mais  particuliers,   la  prime  accordée  aveuglément  par  l'État  à  la 
production  [de  la  musique  dramatique  a  pour  conséquence  de  Com- 
mercialiser et  d'industrialiser  celle-ci  :  de  là  une  nuée  générale  des 
compositeurs  sur  le  théâtre,  où  ils  savent  que  les  exigences  du 
cahier  des  charges  leur  donnent  des  chances  d'être  admis  sans  trop 
attendre,  et  presque  à  coup  sûr.  Une  fois  ces  exigences  administra- 
tives satisfaites,  ni  l'Opéra,  ni  l'Opéra-Comique  n'ont  plus  assez  de 
temps  ni  d'argent  pour  compléter  un  répertoire  qui  reste  dans  un 
état  de  pauvreté  lamentable.  Or,  on  servirait  mieux  les  intérêts  de 
la  musique  française  en  donnant  aux  musiciens  des  occasions  fré- 
quentes et  régulières  de  se  familiariser  avec  les  chefs-d'œuvre  de 
l'art  classique,  qu'en  assurant  administrativement  l'accès  de  nos 
scènes  subventionnées  à  des  ouvrages  dont  la  valeur  est  médiocre 
et  l'intérêt  nul.  Pour  élever  le  niveau  de  notre  musique  dramatique, 
la  première  mesure  à  prendre  serait  donc  de  suspendre  au  moins 
pour  plusieurs  années  l'exécution  des  cahiers  de  charge  dont  je 
parlais.  Nos  théâtres  en  profiteraient  pour  se  constituer  un  réper- 
toire plus  varié,  d'une  plus  haute  valeur  et  qui,  si  je  puis  dire,  amé- 
liorerait l'atmosphère  musicale  où  grandissent  les  compositeurs  de 
demain.  En  même  temps,  la  concurrence  de  nos  producteurs  actuels 
se  trouvant  ainsi  resserrée,  les  directeurs  de  nos  scènes  lyriques 
pouvant  borner  leur  choix  aux  œuvres  nouvelles  d'un  réel  mérite,  le 
niveau  de  la  production  s'élèverait  du  coup. 

Le  régime  des  grands  concerts  symphoniques,  plus  libre  que  celui 
des  théâtres,  présente  des  caractères  analogues,  bien  que  les  défauts 
s'en  manifestent  par  des  résultats  opposés.  Ces  concerts  sont  trop 
nombreux  pour  que  la  diffusion  de  la  musique  assurée  par  eux  ne 
soit  pas  une  dispersion  où  s'éparpillent  et  l'activité  des  composi- 
teurs, et  l'attention  du  public.  Dans  les  concerts  symphoniques, 
une  méfiance  générale  de  la  clientèle  pour  toute  œuvre  nouvelle 
engage  les  directeurs  ou  chef  d'orchestre  à  n'accepter,  le  plus  sou- 
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vent,  que  des  nouveautés  peu  importantes,  qui  sont  moins  des 
œuvres  que  des  pochades  ou  des  esquisses. 

Dans  la  musique  de  chambre  et  dans  celle  du  chant,  la  même 
diffusion  est  sensible.  Les  institutions  ou  sociétés  se  multiplient  à 
l'extrême  ;  elles  encouragent  une  production  plus  abondante  que 
surveillée,  oii  il  semble  que  les  talents  d'amateur  prennent  chaque 
jour  plus  de  place. 

Des  concerts  moins  nombreux  et  moins  fréquents,  avec  une  sélec- 
tion plus  sévère,  n'admettant  que  des  œuvres  d'importance  ou  de 
mérite  réel,  seraient  plus  favorables  aux  intérêts  élevés  de  l'art. 


Telles  sont  les  conditions  externes  dans  lesquelles  la  musique 
a  continué,  durant  l'année  1911,  d'exercer  son  activité.  Quels  ont 
été  les  caractères  internes  de  cette  activité  ? 

Les  maîtres  les  plus  illustres  ou  les  plus  significatifs  de  notre  art 
musical  ont  gardé  le  silence  :  la  Déjanire  de  M.  Camille  Saint-Saëns 
est  l'adaptation  par  l'auteur,  pour  le  théâtre  lyrique,  d'une  œuvre 
qu'il  avait  écrite,  il  y  a  treize  ans,  pour  accompagner  en  plein  air  la 
représentation  d'un  drame.  Le  Don  Quichotte  de  M.  Massenet,  im- 
porté de  Monte-Carlo  à  Paris  en  1911,  appartient,  par  la  date  de  sa 
création,  à  l'année  1910.  Entin,  sans  rabaisser  en  rien  le  mérite 
actuel  de  ces  deux  maîtres,  qui  donnent  infatigablement  l'exemple 
d'un  labeur  régulier,  on  doit  constater  que  lun  et  l'autre  sont  à  un 
point  de  leur  carrière  et  à  une  période  de  leur  vie,  où  l'on  ne  peut 
guère  attendre  d'eux  qu'ils  renouvellent  leur  art  ou  seulement  leur 
manière.  Ni  M.  Gabriel  Fauré,  ni  M.  Vincent  d'Indy,  dont  les 
œuvres,  depuis  qu'il  dirige  la  Schola  Cantorum,  ajoutent  à  leur 
intérêt  spécitlque  celui  d'un  manifeste  ou  d'une  profession  de  foi 
importante  pour  l'art  français,  ni  M.  Gustave  Charpentier,  inactif 
depuis  le  triomphe  de  Louise,  vieux  déjà  de  douze  ans,  ni  M.  Alfred 
Bruneau,  n'ont  offert  au  public  une  page  nouvelle.  M.  Claude  De- 
bussy, avec  la  musique  de  Saint-Sébastien,  écrite  pour  souHgner 
quelques  scènes  dans  le  «  Mystère  »  de  M.  Gabriele  d'Annunzio,  s'est 
borné  à  un  rôle  assez  secondaire.  L'Heure  espagnole  de  M.  Ravel 
était  connue  par  sa  publication  avant  d'être  représentée  à  l'Opéra- 
Comique  ;  au  contraire  la  Péri  de  M.  Paul  Dukas,  retirée  au  dernier 
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moment  de  l'affiche  qui  nous  la  promeltait  n'existe  encore  qu'en 
partition.  L'événement  de  l'année  devait  être  la  représentation  de 
Bérénice  à  l'Opéra-Comique  :  on  a  vu  que  son  importance  est  restée 
fort  au  deçà  de  ce  que  l'on  s'en  pouvait  promettre... 

Reste  la  masse  innombrable  des  musiciens  moins  notoires  et  des 
œuvres  de  second  plan,  qui  constituent  le  gros  de  la  musique  fran- 
çaise. Deux  genres  et  deux  écoles  semblent  se  les  disputer  :  c'est 
d'une  part  la  musique  descriptive  ^t  l'impressionnisme  ;  d'autre  part 
la  musique  pure  et  le  dogmatisme.  Le  nombre  des  morceaux  «  inti- 
tulés 0  est  de  plus  en  plus  considérable  :  ce  sont  rarement  de  véri- 
tables poèmes  symphoniques,  traitant  et  développant  une  idée,  oppo- 
sant deux  principes,  figurant  un  symbole.  Le  goût  des  musiciens 
français,  soit  spontanément,  soit  pour  obéir  aux  conditions  pra- 
tiques rappelées  plus  haut,  se  borne  le  plus  souvent  à  des  œuvres 
courtes,  ornées  de  petits  effets  superficiels  :  l'impressionnisme 
semble  s'être  réfugié  de  la  peinture  dans  la  musique.  Que  l'on  doive 
ou  non  attribuer  ce  fait  aux  séances  musicales  instituées  depuis  peu 
dans  les  salons  de  peinture  (Société  Nationale  des  Beaux-Arls, 
Salon  d' Automne)  et  qui  ont  assurément  resserré  en  les  mullipliant 
les  rapports  entre  peintres  et  musiciens,  les  arts  plastiques  sem- 
blent exercer  une  influence  croissante  sur  la  musique.  Les  musi- 
ciens ont  souvent  l'air  d'être  les  voisins  de  chevalet  des  peintres  en 
face  de  la  nature  :  ils  cherchent  à  rendre  les  mêmes  impressions, 
par  des  procédés  analogues.  Cette  école  de  musique  impressionniste 
trouve  dans  l'œuvre  de  M.  Claude  Debussy  le  modèle  d'une  palette 
sonore  infiniment  riche,  nuancée,  subtile,  mais  où  beaucoup  de 
jeunes  musiciens  prennent  des  touches  et  non  point  des  couleurs... 

En  regard  de  cette  école,  un  groupe  important  de  musiciens 
cherche  dans  les  œuvres  les  plus  récentes,  dans  les  écrits  théoriques, 
et  dans  l'enseignement  de  M.  Vincent  d'Indy,  les  modèles  et  les 
règles  d'une  musique  pure  qui  réponde  à  la  définition  donnée  par 
M"""  de  Staël  :  «  La  musique  est  une  architecture  de  sons.  »  La  Schola 
Cantorum  est  le  Conservatoire  de  cette  école  ;  celle-ci  est  sans 
rapports  avec  les  arts  plastiques  ou  littéraires  du  temps  présent.  Il 
semble  qu'elle  s'alimenterait  plutôt,  en  dehors  de  la  musique,  aux 
sources  plus  ou  moins  lointaines,  plus  ou  moins  détournées,  de  la 
pensée  religieuse,  spécialement  de  la  pensée  catholique  :  elle  se  pré- 
sente avec  une  rigueur  de  dogme,  une  fermeté  parfois  intransigeante 
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fie  principes,  une  soumission  active  à  l'autorité  supérieure  des 
maîtres  et  des  lois,  un  esprit  de  prosélytisme  intrépide  qui  en  font 
foi.  La  subordination  de  l'individu  à  l'Art  qu'il  s'agit  de  servir  et  non 
point  de  pratiquer,  entraîne,  dans  les  œuvres  de  cette  école,  un 
effacement  de  la  sensibilité  capricieuse  devant  la  règle  fixe  :  la  cons- 
truction de  l'œuvre,  la  rigueur  de  son  plan,  jusque  dans  le  plus 
exact  détail,  le  calcul  minutieux  de  l'équilibre  et  de  la  symétrie  dans 
les  développements,  sont  les  préoccupations  dominantes,  et  sou- 
vent exclusives,  dans  cette  école.  La  qualité  de  la  matière  musi- 
cale, la  spontanéité  de  sa  floraison,  l'agrément  des  sonorités  ou 
même  des  ornements,  en  un  mot  toute  fantaisie  de  la  sensibilité  s'y 
voit  proscrite.  Cette  forte  discipline  d'ascétique  intellectualisme  peut 
être  profitable  à  quelques  esprits  ;  elle  risque  peut-être  d'en  dessé- 
cher d'autres,  et,  en  outre,  d'appeler  à  la  musique  des  natures  moins 
sensibles  qu'il  ne  faut  pour  l'exercice  de  cet  art.  D'autant  que  le 
«  principe  cyclique  »,  actuellement  en  honneur  dans  cette  école 
dogmatique,  réduit  au  minimum  la  quantité  de  substance  musicale 
requise  pour  noircir  du  papier  réglé.  Les  œuvres  dues  à  ce  groupe, 
plus  articulées  que  celles  de  l'école  impressionniste,  pèchent  sou- 
vent par  un  excès  d'abstraction,  de  sécheresse  et  de  dureté. 

Dans  l'équilibre  observé  jusqu'ici,  suivant  les  dernières  années, 
entre  ces  deux  formes  opposées  du  jeune  art  musical  français,  si  une 
altération  s'annonçait,  si  un  fléchissement  de  l'aiguille  était  sensible, 
il  semblerait  se  produire  plutôt  en  faveur  de  la  première.  La  fonda- 
tion de  la  Société  Musicale  indépendante  et  son  accroisssement  assez 
rapide  aux  dépens  de  la  Société  Nationale,  malgré  la  présence 
simultanée  de  quelques  jeunes  compositeurs  dans  ces  deux  groupe- 
ments, en  serait,  sinon  une  preuve,  du  moins  un  signe,  peut-être 
trompeur  ou  provisoire. 

Jean  Chantavoine. 
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Albert  Soubies.  —  Les  membres  de  l'Académie  des  Beaux- Arts 
depuis  lafondation  de  l'Institut,  Paris,  Flammarion,  1904-1911,  3  vol. 
in  8^ 

Voici  trois  gros  volumes  qui  attestent  un  travail  considérable.  L'auteur 
y  rassemble  les  biographies  des  membres  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts,  peintres,  graveurs,  sculpteurs,  architectes  et  musiciens  s'appli- 
quant  à  la  période  qui  va  de  1795  à  1876,  24  musiciens,  dont  quel- 
ques-uns sont  bien  oubliés  aujourd'hui,  figurent  sur  ce  palmarès  et 
M.  Soubies,  en  rajeunissant  quelque  peu  l'immortalité  que  devait  leur 
assurer  l'Institut,  interrompt  fort  à  propos  une  fâcheuse  prescription. 
Les  noms  de  Paër,  ennemi  de  Beethoven,  du  pédagogue  Reicha,  du 
pâle  Carafa ,  innocemment  caricaturé  jadis  sous  la  forme  d'une 
carafe  à  la  panse  garnie  d'un  rébus  candide,  et  du  quintettiste  Onslow 
«  grande  illustration  musicale  du  Puy-de-Dôme  »,  s'enfoncent  déjà  dans 
le  brouillard.  Il  était  temps  qu'on  vint  les  en  tirer. 

M.  Soubies,  cicérone  aimable  et  averti,  nous  promène  dans  une  galerie 
de  tableaux  qui  s'ouvre  par  le  portrait  de  Gossec  pour  se  clore  par 
celui  de  Bazin.  De  chaque  musicien,  il  trace  une  fine  et  juste  silhouette 
qu'on  prend  plaisir  à  regarder,  même  après  les  «  monographies  cri- 
tiques »  devenues  si  nombreuses  de  nos  jours.  C'est  que  ces  silhouettes 
sont  dessinées  d'une  plume  sobre,  alerte  et  spirituelle  qui  excelle  à 
dissimuler  sous  des  dehors  de  causerie  mondaine  une  érudition  très 
touffue,  car  l'écrivain  rassemble  autour  du  personnage  évoqué  les 
jugements  divers  portés  par  les  contemporains  et  par  la  critique  ;  il 
sait  faire  parler  l'entourage  des  «  grands  hommes  »  ;  il  cite  des  traits 
inédits,  d'amusantes  anecdotes  toujours  choisies  de  manière  à  préciser 
nettement  les  caractères  et  les  milieux;  tout  cela  conçu  dans  l'esprit 
de  l'éloge  académique,  ce  à  quoi  on  ne  saurait  trouver  à  redire  puis- 
qu'il s'agit  d'académiciens. 

Les  pages  consacrées  à  Catel,  à  Auber,  à  Berlioz,  â  Gounod  et  à  Féli- 
cien David  ne  font  nullement  double  emploi  avec  les  travaux  récents 
de  MM.  Hellouin,  Picard,  Malherbe,  Boschot,  Bellaigue,  Prod'homme  et 
Dandelot. 

Lionel  de  la  Laurengie, 
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GiusEPPE  Kadiciotti.  g.  B.  Pergolesi,  Vita,  opère  ed  influenza  su  Tarte. 

—  ^oma,  Éditione-Musica,  1910,  in-8°  de  VIIl-292  pp.  avec  nombreuses 
reproductions  iconographiques  et  exemples  musicaux. 

En  écrivant  une  biographie  complète  de  Pergolèse,  la  plus  complète 
qui  ait  paru  jusqu'à  ce  jour,  M.  Kadiciotti  a  sans  doute  voulu  apporter 
à  son  illustre  compatriote  l'hommage  que  lui  devait  la  musicologie  à 
l'occasion  de  son  deux-centième  anniversaire.  Disons-le  sans  plus  tar- 
der, l'hommage  est  digne  du  maître  qui,  usé  par  la  phtisie,  tombait  en 
pleine  jeunesse  et  en  plein  talent,  à  peine  âgé  de  26  ans  ! 

Quelque  nombreux  que  soient  les  ouvrages  consacrés  directement  ou 
indirectement  à  Pergolèse,  et  la  copieuse  bibliographie  insérée  par 
M.  Radiciotti  à  la  fin  de  son  livre  prouve  que  l'auteur  de  la  Serva  padrona 
et  de  rOlimpiade  n'avait  point  été  oublié  par  la  critique,  aucun  d'eux 
ne  présentait  de  travail  d'ensemble  sérieusement  documenté  sur  la  vie 
et  les  œuvres  du  jeune  et  infortuné  maestro.  Avec  la  biographie  de 
M.  Radiciotti,  il  en  va  tout  autrement.  Pour  la  première  fois,  nous  appre- 
nons à  connaître  Pergolèse,  non  pas  au  moyen  de  racontars  et  danec- 
doctes,  mais  par  l'exposé  sévèrement  contrôlé  des  faits  saillants  de  sa 
courte  carrière.  Comme  d'habitude,  dictionnaires  et  anthologies  se 
copiaient  les  uns  les  autres,  ou  bien  accumulaient  de  déconcertantes 
divergences.  On  faisait  naître  le  musicien  tantôt  à  Casoria,  tantôt  à 
Naples,  tantôt  à  Pergola,  tantôt  à  Jesi;  l'année  de  sa  naissance  et 
celle  de  sa  mort  variaient  avec  autant  de  désinvolture  et  son  véritable 
nom  demeurait  inconnu.  M.  Radiciotti  a  comblé  toutes  ces  lacunes. 

Giovanni-Battista  Pergolesi  s'appelait,  en  réalité,  Draghi  et  était  issu 
d'une  famille  de  Pergola  qui,  fixée  à  Jesi  depuis  1635,  y  prit  le  surnom 
de  Pergolesi,  afin  de  rappeler  son  lieu  d'origine.  M.  Radiciotti  donne  le 
fac-similé  de  l'acte  de  baptême  de  Jean-Baptiste,  lequel  porte  la  date  du 
4  janvier  1710.  Mais  sa  rédaction  obscure  prête  à  confusion  ;  le  nouveau 
biographe  de  Pergolèse,  se  fondant  sur  ce  que  les  termes  «  nato  la 
notte  antécédente  a  hora  10»  doivent  être  interprétés  «  selon  la  coutume 
italienne»  qui  faisait  commencer  la  nuit  astronomique  à  des  heures 
variant  selon  le  coucher  du  soleil ,  prétend  qu'il  faut  compter  les 
dix  heures  mentionnées  dans  l'acte  à  partir  de  cette  origine,  ce  qui  con- 
duit à  adopter  pour  la  naissance  de  Pergolèse  3  heures  du  matin,  le 
4  janvier,  au  lieu  de  10  heures  du  soir  le  3  janvier.  —  11  serait  intéres- 
sant d'obtenir  quelques  références  sur  cette  «  coutume  italienne  »  qui, 
vraisemblablement,  remonte  à  l'époque  romaine. 

Un  xMécène,  le  marquis  Gardolo  Pianetti  fit  élever  le  jeune  homme  à 
Naples,  au  Conservatoire  dei  Poveri  di  Jesu  Cristo,  où  il  eut  pour  maîtres 
Domenico  de  Matteis,  Greco,  Durante  et  Feo.  Remarquons,  en  passant, 
que  l'histoire  des  Conservatoires  napolitains  reste  à  écrire  ;  ces  établis- 
sements étaient  primitivement,  des  orphelinats,   des  maisons  d'éduca- 
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cation  destinées  a  des  enfants  pauvres,  et  qui  s'alinienlaient  de  la  clia-: 
rite  publique.  M.  Radiciotti  glisse  assez  rapidement  sur  le  séjour  de 
Pergolèse  aux  Poveri;  il  nous  dit  quelques  mots  de  ses  protecteurs  Sti- 
gliano  et  Maddaloni,  et  aborde  immédiatement  l'histoire  des  oeuvres  du 
jeune  musicien  qui  débuta  par  un  drame  sacré,  par  l'oratorio  de  La 
Morte  di  S.  Giiisêppe.  La  chute  injustifiée  de  VOlimpiade,  à  Rome,  où  le 
pauvre  maestro  reçut  sur  la  tète  une  orange  lancée  par  un  auditeur 
irascible,  fut,  pour  sa  santé  déjà  délabrée,  le  coup  de  grâce.  Pergolèse 
s'en  alla  mourir  à  Pouzzoles  en  1736,  mais  auparavant,  et  comme  pour 
sceller  sa  destinée  tragique,  il  avait  eu  le  temps  d'écrire  son  sublime 
Stabat  mater . 

Une  étude  approfondie  de  l'œuvre  remplit  la  seconde  partie  du  livre 
de  M.  Radiciotti  qui,  successivement,  passe  en  revue  les  compositions 
théâtrales,  sacrées,  symphoniques  et  didactiques  de  Pergolèse.  To"'utes 
ces  analyses,  appuyées  de  renseignements  bibliographiques  très  com- 
plets et  de  nombreux  exemples  musicaux,  font  nettement  ressortir  la 
richesse  et  la  variété  du  génie  de  l'auteur  de  la  Serva  padrona  ;  elles 
montrent  l'impulsion  qu'il  donna  à  ce  «  dolce  stil  novo  »  déjà  très 
vivant  au  moment  où  Duranle  et  Feo  lui  dispensaient  leur  enseigne- 
ment. La  promenade  triomphale  du  Stabat  et  de  la  Serva  padrona  à  tra- 
vers l'Europe,  les  discussions  que  souleva  la  musique  de  Pergolèse, 
aussi  bien  que  l'examen  des  caractéristiques  de  l'école  napolitaine  aux 
environs  de  1725  éclairent  de  façon  suggestive  le  problème  de  l'évo- 
lution du  «  style  moderne  »  auxviii°  siècle.  Sans  aucun  doute,  Pergolèse, 
et  avec  lui  les  Napolitains,  ont  inauguré  non  seulement  l'opéra  buffa  ita- 
lien, mais  enc&re  l'opéra  comique  français  ;  le  «  Se  cerca  »  de  VOlimpiade 
laisse  pressentir  Gluck,  et  il  y  a  du  Mozart  un  peu  partout  dans  l'œuvre 
du  musicien  de  Jesi.  Fasch,  Telemann  et  Richters'inspirèrentde  ses  com- 
positions de  chambre,  et  tel  Concertino  de  lui  annonce  Mannheim.  Tout 
ceci  ressort  avec  évidence  de  la  dernière  partie  du  livre  de  M.  Radiciotti. 

Ajoutons  que  cet  ouvrage  reproduit,  malheureusement  de  façon  assez 
médiocre,  les  deux  seuls  portraits  authentiques  que  l'on  possède  de 
Pergolèse,  dont  une  curieuse  caricature  due  à  Ghezzi,  et  qu'il  s'enrichit 
de  nombreux  fac-similés  en  photogravure. 

Lionel  de  la  Laurencie. 


Kammermusik-Literatur.  Verzeichnis  von  seit  18il  erschienenen  Kammer. 
musik'werhen,  zusammengestellt  von  Prof.  Dr.  Wilh.  Altmann,  Vorsteher 
der  Deutschen  Musiksammlung  bei  der  Kôniglicben  Bibliothek  in 
Berlin.  —  Leipzig,  G.  Merseburger,  1910,  gr.  in-8,  viii-134  p. 

L'Allemagne  est  abondamment  pourvue  de  manuels,  de  guides,  de 
répertoires,  de  catalogues  de  la  «  littérature  »  spéciale  à  chaque  instru- 
ment ou  à  chaque  forme  de  composition.  La  qualité,  chez  nous,  com- 
pense la  quantité,  puisque,   dans  le  même  genre,  nous  ne  possédons- 
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guère  que  le  Répertoire  du  pianiste,  de  M"*^  H.  Parent.  Quoi  qu'il  en 
soit,  un  catalogue  de  la  «  musique  de  chambre  »  manquait  encore. 
M.  Wilhelm  Altmann  a  entrepris  de  le  dresser,  ce  qui  n'était  pas  chose 
facile,  et  il  a  su  mener  à  bien  sa  tâche,  dans  un  ouvrage  très  pratique, 
qu'il  nous  présente  comme  «  un  secours  bibliographique,  non  pas  une 
véritable  bibliographie  ».  Le  classement  adopté  et  la  réduction  des  titres 
d'œuvres  à  leurs  éléments  essentiels  ont  permis  à  l'auteur  d'énumérer 
en  un  volume  de  maniement  aisé  quelque  chose  comme  quatre  mille 
compositions  :  si  l'on  prend  garde  que  les  arrangements  et  transcrip- 
tions en  sont  à  peu  près  totalement  exclus,  ainsi  que  les  «  fantaisies  », 
les  «  études  »,  et  en  général  tous  les  «  morceaux  de  genre  »,  éloignés 
des  types  classiques  de  la  suite  et  de  la  sonate,  on  aura  une  occasion 
de  plus  de  constater  l'énormité  de  la  productiou  musicale  moderne. 

M.  Altmann  a  fixé  son  point  de  départ  à  l'année  1841,  parce  que, 
explique-t-il,  on  peut  admettre  que  les  oeuvres  dont  l'apparition  a  pré- 
cédé cette  date,  ou  bien  n'offrent  plus  d'intérêt  pour  la  génération 
actuelle,  ou  bien  ne  lui  sont  accessibles  qu'autant  qu'elles  ont  été, 
depuis,  réimprimées.  Les  classiques  et  les  maîtres  anciens  sont  donc 
représentés  dans  ce  catalogue  par  leurs  éditions  modernes.  Une  très 
louable  innovation,  relativement  à  la  plupart  des  ouvrages  similaires, 
consiste  dans  l'indication,  approximative  parfois,  de  la  date  de  publi- 
cation des  compositions  cataloguées.  Mais  aucune  appréciation  person- 
nelle, aucun  signe  de  «  recommandation  »  ne  s'y  ajoute  jamais.  L'au- 
teur serait  heureux,  nous  dit-il,  que  son  travail  put  aider  à  tirer  de 
l'oubli  maint  ouvrage  injustement  abandonné  :  c'est  au  lecteur  de 
rechercher,  par  exemple,  pour  lesquels  des  quatuors  de  Pleyel  ou  de 
Dancla,  des  sonates  de  Barbedette,  des  trios  de  Maurice  Bourges, 
l'abandon  pourrait  avoir  été  injuste.  A  ce  point  de  vue,  un  bon  cata- 
logue péchera  toujours  par  excès  de  nombre  et  absence  de  choix  : 
mais  un  catalogue  n'est  pas  un  «  guide  »  et  l'on  doit  remercier  M.  Alt- 
mann de  nous  avoir  donné  plutôt  l'un  que  l'autre. 

Nous  nous  permettrons  de  lui  signaler,  pour  une  deuxième  édition, 
les  publications  de  musique  ancienne  de  chambre  que  plusieurs  musi- 
ciens français,  M.  Debroux,  M.  Bouvet,  M.  Michaud,  MM.  Peyrot  et 
Rebufat,  ont  en  ces  dernières  années  fait  paraître  (chez  les  éditeurs 
Démets,  et  Senart  et  Roudanez).  Un  relevé  des  titres  de  ces  publications 
a  été  donné  par  M.  Peyrot  dans  le  Courrier  Musical  du  15  septembre  1911 . 

Michel  Brenet. 


La  Trompette.  Un  demi-siècle  de  musique  de  chambre,  par  L.  Auge  dr 
Lassus.  —  Paris,  Delagrave,  1911,  gr.  in-8  de  2  ff.  n.  ch.  et  237  p. 

Par  un  certain  côté,  ce  gros  livre  échappe  à  la  critique  :  c'est  un 
présent  jubilaire,  une  œuvre  d'amitié  et  de  reconnaissance,  d'une 
forme  à  la  fois  intime  et  dithyrambique,  et  que  son  auteur  lui-même 
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qualifie  «  une  histoire  fidèle  et  aimante  ».  Gomme  cependant  le  tirage 
n'en  est  pas  réservé  aux  seuls  souscripteurs,  mais  que  la  presse  est, 
au  contraire,  priée  de  s'en  occuper,  et  comme,  en  vérité,  les  faits  qui 
s'y  trouvent  rapportés  intéressent  l'histoire  de  la  culture  musicale  à 
Paris,  il  est  permis  d'y  jeter  un  regard  de  musicologue. 

Si  connue  que  soit  la  Trompette,  on  rencontre  encore  des  personnes 
qui  n'en  ont  jamais  entendu  parler,  et  pour  lesquelles  il  est  malaisé  de 
la  définir  en  peu  de  mots,  puisqu'elle  n'est  ni  une  «  institution  »,  ni 
une  «  société  »,  mais  proprement  «  le  salon  agrandi  de  M.  Lemoine  ». 
Qu'on  nous  permette  donc  quelques  explications,  pour  la  plupart 
empruntées  à  M.  Auge  de  Lassus. 

M.  Emile  Lemoine,  né  à  Quimper  le  22  novembre  1840,  fit  partie  de  la 
promotion  de  1860  à  l'Ecole  polytechnique.  Amateur  passionné  de 
musique,  il  y  organisa,  entre  amis,  de  petites  séances  de  quatuors,  que 
d'autres  camarades  baptisèrent  fortuitement,  en  disant  par  moquerie  : 
«  laisse  donc  ta  trompette  tranquille  !  »  ou  autres  phrases  analogues. 
Par  aversion  pour  le  régime  impérial,  M.  Lemoine,  au  sortir  de  l'Ecole 
polytechnique,  ne  prit  point  de  service  dans  «  les  carrières  de  l'Etat  »  et 
demeura,  comme  ingénieur,  à  Paris.  Les  récents  annuaires  lui  donnent 
le  titre  de  «  chef  honoraire  du  service  de  la  vérification  du  Gaz  et  des  comp- 
teurs à  la  Ville  de  Paris,  directeur  de  V Intermédiaire  des  mathématiciens  »  . 
Il  jouit  dans  le  monde  savant  d'une  renommée  de  mathématicien  que 
l'Institut  a  consacrée  en  lui  décernant  par  deux  fois  le  prix  Francœur. 

Sans  interruption,  après  l'Ecole  polytechnique,  les  séances  de  la 
Trompette  s'étaient  continuées  et  élargies,  passant  de  la  chambre  de 
l'un  des  participants  à  un  atelier  d'artiste,  puis  aux  petites  salles  des 
maisons  Erard  et  Pleyel.  Elles  changèrent  de  nature  en  même  temps 
que  de  logis,  et  d'amusements  d'amateurs,  qu'elles  étaient  au  début, 
lorsque  M.  Lemoine  y  tenait  l'alto,  et  trois  camarades  les  violons  et 
le  violoncelle,  elles  devinrent  des  concerts  où  des  professionnels 
occupaient  l'estrade,  et  les  amateurs,  les  banquettes.  Le  nombre  de 
ces  derniers  s'accroissant,  M.  Lemoine  s'assura  la  salle  de  la  Société 
d'horticulture,  où  il  installa,  en  1878,  les  séances  hebdomadaires  de  la 
Trompette,  assumant  seul,  avec  un  zèle  inaltérable  et  un  désintéresse- 
ment sans  exemple,  tous  les  soins  et  les  frais  des  réunions,  qui  étaient 
toujours  censées  avoir  lieu  chez  lui,  et  pour  le  soutien  desquelles  il  ne 
demandait  à  ses  invités,  strictement  présentés  et  agréés  comme  tels, 
qu'une  cotisation  minime  et  même  facultative. 

Ce  fut  vers  cette  époque  qu'il  nous  fut  donné  de  pouvoir,  pendant 
quelques  saisons,  fréquenter  assidûment  les  soirées  de  la  Trompette.  Des 
témoins  d'une  fidélité  plus  longue,  nous  ont  assuré  que  ces  années 
avaient  été  «  le  beau  temps  »  de  la  Trompette.  Il  se  pourrait.  Nous  avons 
gardé  un  souvenir  reconnaissant  des  jouissances  que  nous  y  avons 
goûtées  et  des  enseignements  que  nous  y  avons  recueillis,  et  un  sou- 
venir amusé  des  algarades  verbales  ou  imprimées  que  M.  Lemoine  ne 
ménageait  point  à  ses  «  invités  ».  Tantôt  il  travaillait  à  parfaire  leur 
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éducation  musicale  :  «  Vous  n'avez  pas  aimé,  ou  vous  n'avez  pas  com- 
pris, ce  qui  est  la  même  chose,  tel  des  derniers  quatuors  de  Beethoven. 
On  le  recommencera  la  prochaine  fois  ».  Tantôt  il  leur  enseignait  la 
civilité  puérile  et  honnête,  morigénant,  sur  le  programme  d'une  séance, 
«  un  groupe  de  personnes  occupant  le  quatrième  banc  en  avant,  à 
gauche  »,  et  qui  avaient  «  bavardé  »  la  semaine  précédente.  On  sou- 
riait des  brusqueries  de  ce  «  bourru  bienfaisant  »,  auquel  on  était  rede- 
vable d'heures  charmantes  passées  dans  une  atmosphère  d'art  et  de 
camaraderie.  Pour  mieux  consacrer  le  caractère  amical  et  terme  de 
leurs  assemblées,  les  invités  s'amusaient  à  se  désigner  entre  eux  par 
'  des  dénominations  spéciales,  tubicoles,  salpingisles,  imitées  du  latin  ou 
du  grec  par  leur  amphytrion  qui  lui-même  signait  :  «  Votre  Salpingok- 
tistocrator  ».  Un  nom,  dit  M.  Auge  de  Lassus,  «  qui  encombre  la  bouche, 
non  moins  que  le  nom  de  Lemoine  remplit  nos  cœurs  »  ;  et  il  s'en 
montre  tellement  ravi  que  par  deux  fois  il  s'écrie  (p.  97  et  p.  225)  : 

Ah  !  pour  l'amour  du  grec  souffrez  qu'on  vous  embrasse. 

Ajoutant  :  «  et  nous  voilà  obligés  d'embrasser  Lemoine,  du  moins,  de 
lui  serrer  la  main,  ce  qui  du  reste  nous  est  toujours  très  agréable  », 
—  ce  qui,  aussi,  souligne  le  caractère  d'intimité  du  livre. 

M.  Auge  de  Lassus  n'a  pas  voulu  s'astreindre  à  reproduire  la  série 
des  manifestes  de  M.  Lemoine  non  plus  que  celle  des  programmes. 
«  Sans  aucun  doute,  écrit-il  (p.  47),  les  programmes  de  la  Trompette 
sont  d'une  lecture  curieuse,  voire  très  intéressante...  Mais...  une  table 
des  matières  peut  être  précievise,  ce  n'est  pas  un  livre.  »  Roman- 
cier, librettiste,  poète,  nullement  historien  ni  musicologue,  M.  Auge 
de  Lassus  a  donc  voulu  composer  un  livre,  et  le  rôle  qu'il  a  choisi  est 
celui  du  «  semeur  de  phrases  »  (p.  232).  Rendons  justice  à  l'application 
qu'il  a  mise  à  la  remplir,  et  à  la  dextérité  avec  laquelle  il  a  concassé  le 
pavé  de  l'ours  pour  en  envoyer  les  morceaux  aux  compositeurs  et  aux 
exécutants,  rarement  fâchés,  d'ailleurs,  d'être  lapidés  de  la  sorte.  Le 
plus  gros  lot,  après  celui  de  M.  Lemoine,  est  réservé  à  M.  Saint-Saëns, 
ce  qui  ne  surprend  point  de  la  part  du  librettiste  de  Phryné  et  de  V An- 
cêtre, et  ce  que  mérite  sans  doute  l'activité  et  l'influence  du  maître  à 
la  Trompetle.  On  sait  qu'une  de  ses  plus  belles  œuvres  de  musique  ins- 
trumentale est  dédiée  -à  M.  Lemoine,  et  a  été  écrite,  à  sa  demande, 
pour  ses  soirées.  «  OEuvre  triomphale  »,  s'écrie  M.  Auge  de  Lassus  : 
«  Un  septuor,  sept  instruments,  le  nombre  sept  fut  toujours  fatidique 
et  de  mystérieuse  attirance.  Les  sept  planètes,  les  sept  péchés  capitaux, 
les  sept  merveilles  du  monde  !  Il  appartenait  à  Saint-Saëns  d'en  créer 
une  huitième  de  plus  ».  Des  hyperboles  plus  discrètes  saluent  quelques 
mélodies  de  M.  Fauré  :  «  Ce  sont  comme  des  anneaux  de  fiançailles 
que  l'on  voudrait  porter  au  doigt,  en  même  temps  que  l'on  se  plaît  à 
les  enchâsser  au  fond  de  son  cœur  »  (p.  170).  Entre  les  exécutants,  le 
plus  favorisé  nous  paraît  être  le  violoniste  Hayot  :  «  Lorsque  Beethoven 
envoyait  et  dédiait  à  son  ami  Kreutzer  une  sonate  pour  piano  et  violon, 
il  ne  pouvait  lui  députer  M'^^  Marguerite  Long  ni  notre  cher  Hayot. 
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C'était  dommage  sans  doute,  le  cadeau  se  serait  enrichi  encore;  et 
Kreutzer  se  serait  extasié  au  génie  du  roi  bienfaisant,  non  moins  qu'au 
talent  de  ses  ambassadeurs  »  (p.  206)  ;  —  «  Max  Bruch  a  écrit  pour  le 
violon;  et  c'est  pour  lui  une  heureuse  fortune  que  notre  fidèle  Hayot  le 
caresse  de  sa  chanterelle  impeccable  »  (p.  165)  ;  —  «  Le  nom  de  Max 
Bruch  prend  place  en  nos  programmes  ;  et  c'est  notre  ami  Hayot  qui  le 
met  à  l'essor  en  l'envolée  de  son  violon  »  (p.  188).  A  la  louange  des 
vivants,  M.  Auge  de  Lassus  fait  parler  les  morts  :  M^^'^  Duranton  est 
au  piano  «  et  Beethoven  lui  confie  en  toute  assurance  sa  sonate  appas- 
sionata  »  (p.  217);  —  «  Brahms  doit  beaucoup  à  son  talent,  mais  combien 
aussi  il  doit  à  la  TrompeLte  »  (p.  177)  ;  —  «  M'"«  Auguez-Montaland  inter- 
prèle Gluck  ainsi  qu'il  le  mérite  ;  et  chantant  «  L'ai-je  bien  entendu?  » 
elle  se  ferait  dire  «  j'entends  à  merveille  et  j'approuve  »,  si  Gluck  pou- 
vait encore  nous  faire  arriver  ses  applaudissements  d'outre-tombe  » 
(p.  164). 

Cependant  l'auteur  est  inquiet  de  ce  que  Beethoven  penserait  des 
séances  bouffonnes  renouvelées  chaque  année,  le  jour  de  la  mi-carême  : 
«  la  Trompette  est  en  liesse.  Elle  va  s'enguirlander  des  grelots  de  la 
Folie.  Beethoven  hésiterait  à  la  reconnaître.  Lamentable  héros  du  génie 
et  de  la  douleur,  étant  sourd,  il  n'aura  pas  à  se  boucher  les  oreilles  » 
(p.  72).  — Fort  gai  lui-même,  M.  Auge  de  Lassus  n'hésite  pas  plus  devant 
les  comparaisons  hardies  que  devant  les  calembours  :  «  M^''^  Lydia 
Eustis  se  limite  à  Beethoven  et  Weber,  avec  Adélaïde,  avec  Preciosa. 
C'est  une  bigamie  illustre  entre  toutes  »  (p.  179).  —  «  Jadis,  les  alberts 
étaient  des  gâteaux  secs,  —  oh  !  oui,  secs,  et  plutôt  deux  fois  qu'une  ! 
—  que  librement  on  se  partageait  aux  soirées  de  la  Trompette  des  pre- 
miers jours;maintenant  d'Albert  est  un  virtuose,  très  habile  conqué- 
rant du  piano,  et  que  Lemoine  se  fait  un  plaisird'accueillir  »  (p.  99)  ;  — 
«  11  fut  une  Odette  qui  charmait  un  roi  d'assez  pauvre  cervelle  ;  nous 
avons,  nous  autres,  les  Tubicoles,  meilleure  tête  que  Charles  VI  ;  mais 
nous  aussi,  nous  avons  notre  Odette  royale,  et  qui  se  nomme,  prédesti- 
nation certaine,  Odette  Le  Roy  »  (p.  201). 

Un  langage  si  poétique  n'est  pas  sans  répandre  parfois  quelque  obs- 
curité sur  des  faits  historiques  ou  biographiques  dont  l'auteur  n'a  cure  : 
«  Je  demandais  naguère  à  Lemoine...  s'il  avait  souvenir  du  premier 
morceau  exécuté  en  la  séance  première.  A  mon  très  grand  étonnement, 
il  ne  nommait  ni  Haydn,  ni  Beethoven,  ni  le  divin  Mozart.  Hartog  fut  le 
maître  le  premier  accueilli,  Hartog,  un  Hollandais,  qui  dès  lors  était 
vivant  »  (p.  22)  ;  —  «  M'^*^  Menuisier  nous  rappelle  qu'en  1803  on  jouait 
une  Proserpiae  de  Paësielio.  Elle  revient  des  enfers,  et  l'air  qu'elle  nous 
égrène,  est  tout  à  fait  charmant.  Chabrier  dès  lors  était  bien  vivant  et 
sans  doute  en  espérance  de  conquérir  une  place  éminente  parmi  les 
maîtres  les  plus  aimés.  Il  n'est  plus...  »  (p.  108).  On  pourrait  aussi 
demandera  M.  Auge  de  Lassus  s'il  est  bien  sûr  que  Théophile  Gautier 
«  ne  comprenait  rien  »  à  la  musique  (p.  2),  s'il  est  bien  sûr  aussi  que 
Wedding  Cake,  titre  d'un  morceau  de  M.  Saint-Saëns,  appartienne  à  «  la 
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langue  de  GœLhe  »  (p.  96).  On  pourrait  signaler  l'abondance  des  fautes 
d'impression  dans  les  noms  propres  :  Taure,  Tranquin,  Tzarvady,  Jouvy, 
Suiding,  Ivendsen  (pour  Fauré,  Franquin,  Szarvady,  Gouvy,  Sinding, 
Svendsen),  Kimsky-Korsakow,  ailleurs  appelé  Rinsky-Korsakoff,  Mosz- 
rowsky,  Bramhs,  Boelhmann,  Cavalié-GoU ,  Boldelli,  Battori,  Dargo- 
mizsko,  Mimert,  Allart,  Remâche,  Henschling,  etc.,  «  coquilles  »  regret- 
tables dans  un  volume  de  si  belle  apparence  typographique. 

Toute  question  de  gratitude  personnelle  ou  d'amitié  mise  à  part,  il 
reste  certain  que  la  Trompette  a  droit  à  une  place  honorable  dans  notre 
histoire  musicale.  Son  rôle  le  plus  utile  a  tout  au  moins  été  de  pré- 
parer un  public  au  quatuor  Parent,  au  quatuor  Gapet,  au  quatuor 
Lejeune,  et  aux  diverses  sociétés  qui  depuis  vingt  ans  favorisent  chez 
nous  l'extension  et  la  production  de  la  musique  instrumentale  et  vocale 
de  chambre;  dans  quelle  mesure  les  soirées  de  M.  Lemoine  ont-elles, 
sous  ce  dernier  rapport,  suivi  ou  soutenu  le  mouvement  si  actif  et  si 
fécond  de  notre  jeune  école,  c'est  ce  que  le  plan  adopté  par  M.  Auge  de 
Lassus  ne  laisse  pas  apercevoir.  A  défaut  d'une  reproduction  de  la 
série  des  programmes,  si  le  disert  «  semeur  de  phrases  »  s'était  résigné 
adresser,  en  appendice,  la  liste  des  «  premières  auditions  »  avec  leurs 
dates,  et  une  table  des  noms  cités,  il  aurait  fait  connaître  à  la  «  posté- 
rité »  les  vrais  états  de  services  de  la  Trompette  et  de  son  fondateur. 

Michel  Brenet. 


Geschichte  der  Programmusik,  von  ihren  Anfângen  bis  zur  Gegenwart, 
von  Dr.  Otto  Klauwell.  Leipzig,  Breitkopf  et  Hartel,  1910,  in-8,  VIII- 
426  p. 

Pour  ceux  qui  aiment  les  «  genres  tranchés  »,  il  est  fort  difficile  de 
définir  la  «  musique  à  programme  »,  et  de  la  distinguer  de  la  «  musique 
descriptive  ».  M  Klauwell,  dans  la  préface  du  volume  où  il  se  proposait 
d'en  écrire  l'histoire,  a  donc  sagement  agi  en  expliquant  d'abord  son 
titre.  Il  a  divisé  en  trois  genres  les  œuvres  qui  se  présentaient  à  lui  : 

I.  Gompositions  dans  lesquelles  le  programme  littéraire  est  resté  sans 
influence  sur  la  forme  musicale,  soit  parce  qu'il  est  trop  général,  soit 
parce  qu'il  a  été  simplement  ajouté  à  une  forme  préexistante;  exemples; 
la  Symphonie  pastorale  de  Beethoven,  la  Danse  ?7zaca6re  de  Saint- Saëns.  — 

II.  Gompositions  dans  lesquelles  un  programme  littéraire  a  conduit  à 
la  création  d'une  forme  musicale  nouvelle,  qui  cependant  ne  s'écarte 
pas  d'un  plan  logique  musical,  et  qui  peut  s'entendre  et  se  comprendre 
sans  le  programme  ;  exemples,  le  prélude  de  Lohengrin,  de  Wagner,  et 
((  quelques-uns  des  petits  morceaux  des  symphonies  de  Berlioz  ».  — 

III.  Gompositions  dans  lesquelles  l'obéissance  à  un  programme  suivi 
dans  tous  ses  détails  a  produit  un  morceau  qui  resterait  incompréhen- 
sible, sans  la  connaissance  de  ce  programme  ;  exemples.  Ce  qu'on  entend 
sur  la  Montagne,  de  Liszt,  et  Don  Quichotte,  de  Richard  Strauss. 
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Cette  troisième  catégorie  constitue  par  excellence  la  «  musique  à 
programme  »,  celle  dont  s'occupe  M.  Klauwell.  Il  va  de  soi,  après  ces 
définitions,  que  l'auteur  repoussera  hors  de  son  cadre  toute  musique 
de  théâtre  ou  de  concert  ayant  recours  au  chant  ou  à  la  parole,  et  con- 
centrera son  étude  sur  la  musique  instrumentale.  L'isolement  où  celle- 
ci  se  trouvera  condamnée  ne  sera  pas  sans  nuire  au  développement 
historique  du  sujet,  car  les  pages  descriptives  répandues  en  grand 
nombre  dans  le  répertoire  de  l'opéra,  de  l'oratorio  et  de  la  cantate,  ont 
été  en  beaucoup  de  cas  l'école  préparatoire  d'où  sont  sorties  la  plupart 
des  symphonies  ou  des  sonates  à  programme.  M.  Klauwell  reconnaît 
d'ailleurs  que  l'obligation  d'examiner  de  près  les  principales  œuvres 
ressortant  de  son  sujet,  l'a  obligé  à  écrire  un  «  Guide  à  travers  le  monde 
de  la  musique  à  programme  »,  et  c'est  bien  ainsi,  en  effet,  qu'à  partir 
du  second  chapitre,  ou  du  milieu  du  premier  chapitre,  tout  son  travail 
paraît  orienté. 

Le  premier  chapitre,  plus  spécialement  historique,  commence  bien 
aux  temps  antiques,  ou,  comme  disaient  jadis  les  manuels,  aux  temps 
«  les  plus  reculés  »  ;  mais  les  rares  et  imprécises  notions  qu'il  est  pos- 
sible de  réunir  aboutissent  seulement  à  prouver  que  l'intention  de 
décrire  et  de  peindre  en  musique  est  aussi  vieille  que  la  musique  elle- 
même.  Comme  M.  Niecks,  son  prédécesseur  dans  la  même  étude,  M.  Klau- 
well passe  très  rapidement  sur  le  moyen  âge  et  la  Renaissance;  les 
quelques  mesures  notées  qu'il  emprunte  à  Jannequin  et  à  Gombert  ne 
sont  pas  très  caractéristiques,  et  bien  qu'il  mentionne  en  note  l'édition 
Expert,  il  paraît  ne  pas  l'avoir  vue,  car,  autrement,  il  ne  dirait  pas  que 
les  morceaux  descriptifs  de  Jannequin  ont  paru  pour  la  première  fois  à 
Lyon  en  1544. 

A  partir  de  Froberger,  l'auteur  marche  sur  un  terrain  plus  assuré, 
en  même  temps  que  plus  étroitement  délimité  ;  on  aimerait  lui  voir 
accorder  quelques  lignes  aux  luthistes  et  clavecinistes  français,  dont 
il  nomme  quatre,  Gallot,  Denis  Gauithier,  Chambonnières  et  Louis  [sic] 
Couperin,  en  disant  que  Froberger  a  été  influencé  par  eux.  Naturelle- 
ment les  sonates  bibliques  de  Kuhnaule  retiennent  longtemps.  De  Bach, 
il  étudie  le  Caprice  sur  le  départ  de  son  frère,  et  la  Sonate  en  ré  (œuvres 
complètes,  tome  IV,  p.  19),  où  se  soupçonne  un  programme  perdu.  De 
Rameau  il  cite,  en  tout  et  pour  tout,  la  Poule;  avant  d'arriver  aux 
célèbres  symphonies  de  Dittersdorf,  il  décrit  une  œuvre  curieuse  et  peu 
connue  de  Grégoire  Joseph  Werner,  le  prédécesseur  de  Haydn  chez  les 
princes  Esterhazy  ;  c'est  un  Calendrier  musical  en  douze  suites  où  les 
procédés  pittoresques  ordinaires  se  corsent  de  petits  jeux  d'esprit  ; 
bâtir  un  thème  sur  les  lettres  de  la  notation  alphabétique,  comme  le 
nom  de  Bach,  B-A-C-H,  ne  suffît  plus  à  Werner  ;  les  chiffres  des  inter- 
valles, 1-7-4-8,  dessinent  chez  lui  un  début  de  fugue,  où  se  répète  la  date 
de  sa  composition.  Pur  enfantillage,  amusement  passager  de  crypto- 
graphie musicale,  qu'avec  raison  M.  Klauwell  se  garde  bien  de  faire 
entrer  dans  l'énumération  qu'il  donne  (p.  73)  des  éléments  descriptifs 
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dont  peuvent  disposer  les  auteurs  de  symphonies  à  programme  :  hau- 
teur relatives  des  sons,  intensité,  mouvement,  dessins  rythmiques, 
oppositions  de  consonances  et  dissonances,  modulation,  coloris  instru- 
mental, emploi  des  formes  contrepointiques,  les  grands  classiques, 
dit-il,  possédaient  tout  cela,  et  l'ont  à  peu  près  dédaigné,  ayant  plaisir 
à  cultiver  la  musique  pour  elle-même,  à  écrire  de  la  musique  pure.  Ce 
qu'un  nouvel  historien  de  la  composition  descriptive  entreprendra  peut- 
être  un  jour,  ce  sera  la  recherche  plus  précise  et  la  confrontation  de 
tous  ces  procédés  dans  et  hors  la  musique  à  programme  :  les  subtiles 
analyses  de  M.  Pirro,  de  M.  Schweitzer,  ont  dégagé  chez  Bach  les  formes 
d'un  langage  musical  expressif;  d'autres  critiques  nous  ont  fait  entre- 
voir ou  nous  ferons  un  jour  clairement  distinguer  l'usage  instinctif  ou 
voulu  de  formes  analogues  chez  Lully,  chez  Hameau,  chez  Haendel,  et 
chez  les  maîtres  secondaires.  C'est  de  leurs  opéras,  de  leurs  cantates, 
de  leurs  oratorios,  que  ces  procédés  sont  passés  dans  la  composition 
instrumentale  à  programme;  c'est  de  leur  étude  comparative  que  résul- 
terait proprement  l'histoire  de  la  musique  à  programme,  et  la  détermi- 
nation d'une  branche  spéciale  de  l'esthétique,  qui  se  pourrait  nommer 
la  sémantique  musicale. 

Faute  d'avoir  tenté  quelques  explorations  en  ce  sens,  M.  Klauwell  a 
dû  nous  présenter  Berlioz  comme  un  phénomène  subit  ;  car  il  le  sait 
sans  attaches  avec  Dittersdorf,  Baimondi,  Vogler,  qui  le  précèdent 
seulement  dans  l'ordre  chronologique.  C'est  à  partir  du  «  génial  Fran- 
çais »,  que  le  livre  prend  définitivement  l'allure  d'un  «  Guide  »,  où  se 
succèdent,  dans  l'ordre  des  noms  d'auteurs,  et  pour  ceux-ci,  dans 
l'ordre  des  dates,  les  analyses  développées  des  principales  œuvres  «  à 
programme  »  :  Vingt  pages  pour  Berlioz,  cinquante  pour  Liszt,  soixante 
et  dix  pour  M.  Bichard  Strauss,  en  qui  l'auteur  déclare  la  musique  à 
programme  arrivée  au  «  sommet  de  son  développement  ».  Des  analyses 
de  ce  genre  sont  d'autant  plus  intéressantes  à  lire,  que  l'on  connaît 
mieux  les  œuvres  qu'elles  commentent:  et  aujourd'hui,  en  France, 
M.  Richard  Strauss  possède,  dans  la  faveur  du  public,  une  avance  con- 
sidérable sur  la  plupart  de  ses  compatriotes  et  même  sur  quelques-uns 
de  nos  compositeurs  nationaux.  Le  long  chapitre  que  M.  Klauwell  lui 
consacre  est  donc,  comme  l'a  certainement  voulu  l'auteur,  celui  qui 
sera  lu  partout  avec  le  plus  d'attention.  Dans  le  quatrième  et  dernier 
chapitre  sont  beaucoup  plus  brièvement  passés  en  revue  les  très  nom- 
breux compositeurs  de  musique  à  programme  de  toutes  les  écoles  mo- 
dernes. M.  Klauwell  commence  sa  «  tournée  »  par  la  France  et  par 
M.  Saint-Saëns,  dont  les  élégants  poèmes  symphoniques  lui  paraissent 
visiblement  bien  légers,  auprès  des  dreadnoiights  de  M.  Bichard  Strauss. 
De  Georges  Bizet  il  écarte  les  suites  sur  l'Arlésienne  et  la  symphonie 
Roma  comme  ne  rentrant  pas  dans  le  genre  dont  il  s'occupe  :  l'ouver- 
ture de  Patrie,  qui  est  une  des  plus  récentes  «  batailles  en  musique  », 
a  échappé  à  ses  investigations,  —  ainsi  que  Psyché,  de  César  Franck, 
Irlande,  d'Augusta  Holmes,  la  Procession  nocturne,  de  M.  Babaud,  Lénore, 
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de  H.  Duparc,  Viviane,  de  Chausson,  et  quelques  autres  productions  de 
nos  jeunes  maîtres,  fort  enclins,  ainsi  que  leurs  ancêtres,  aux  descrip- 
tions musicales.  L'école  russe,  plus  décidément  engagée  encore  que  la 
nôtre  dans  cette  direction,  prend,  comme  bien  l'on  pense,  une  large 
place  dans  le  volume,  qui  se  termine  par  d'abondantes  listes  de  récentes 
compositions  allemandes  :  la  dernière  citée  a  pour  auteur  M.  Auguste 
Bungert,  et  pour  sujet  «  le  premier  grand  voyage  de  Zeppelin.  » 

La  conclusion  du  long  et  consciencieux  travail  de  M.  Klauwell  ne 
montre  pas  en  lui  un  partisan  aveugle  de  l'art  tout  spécial  dont  il  s'est 
fait  le  commentateur;  tout  en  se  défendant  de  vouloir  jouer  au  pro- 
phète, et  lire  dans  l'avenir,  il  laisse  entendre  que  la  vogue  actuelle  de 
la  musique  à  programme  pourrait  avoir  pour  cause  l'épuisement  de  la 
forme  sonate,  dont,  à  son  avis,  Brahms  a  été  le  dernier  grand  repré- 
sentant. «  Les  formes  changent,  dit-il,  mais  l'essence  de  la  musique 
instrumentale  pure,  dont  l'action  sur  le  sentiment  ne  peut  être  compa- 
rée à  rien  ni  remplacée  par  rien,  est  invulnérable  et  indestructible,  et 
restera  toujours  un  besoin  esthétique  de  l'humanité  »  ;  un  jour  viendra, 
qu'il  ne  faut  pas  attendre  de  sitôt,  où  une  forme  nouvelle,  remplaçant 
la  forme  sonate,  sera  portée  par  un  maître  nouveau  à  son  point  de  per- 
fection ;  «  alors  l'ère  actuelle  de  la  musique  à  programme  n'apparaîtra 
que  comme  un  épisode  »  dans  l'histoire  de  la  composition.  On  peut  dire 
du  livre  de  M.  Klauwell  qu'il  aura  beaucoup  aidé  à  éclairer  cet  épi- 
sode. 

Michel  Bkenet. 


Gesammelte  Aufsàtze  ûber  Musik  und  Anderes  aus  den  Grenzbo- 
ten.  von  Hermann  Kretzschmar.  Leipzig,  Grûnow,  1910,  in-8,  XII- 
583  p. 

Depuis  longtemps,  dit  M.  Alfred  Heuss  dans  la  préface  de  ce  recueil, 
les  amis  et  les  élèves  de  M.  Hermann  Kretzschmar  souhaitaient  de  voir 
réunir  en  volume  les  essais  épars,  sous  sa  signature,  dans  la  collection 
de  la  revue  Die  Grenzboten.  C'est  maintenant  chose  faite  et  le  public 
musical  peut  relire,  sous  une  forme  commode,  une  trentaine  d'études 
écrites  de  1880  à  1903,  auxquelles  ont  été  joints  quelques  comptes-rendus 
délivres  nouveaux,  ainsi  qu'une  série  d'articles  sur  les  représentations 
des  drames  de  Wagner,  et  de  quelques  opéras  modernes,  à  Leipzig,  en 
1903-190i,  et  sur  les  concerts  du  «  Gewandhaus  »,  pendant  la  même  sai- 
son. Ces  derniers  articles  sont  extraits  des  Leipziger  aeuesten  Nachrichten. 
Parmi  les  études  principales,  figure  un  travail  sur  «  le  lied  allemand 
depuis  la  mort  de  Wagner  »,  qui  est  emprunté  au /a/tr6«c/iPeters  de  1898. 

Les  sujets  traités  dans  ces  divers  essais  ont  été  pour  la  plupart  dési- 
gnés par  les  circonstances,  et  se  rapportent  presque  exclusivement  aux 
manifestations  de  la  musique  et  de  la  littérature  musicale  allemandes 
modernes.  Leur  «  présentation  »  attrayante  les  classe  nettement  dans 
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le  genre  de  la  «  vulgarisation  »,  mais  d'une  vulgarisation  infiniment 
avertie,  sous  l'apparence  de  laquelle  demeure  le  fond  solide  de  la  lec- 
ture la  plus  étendue.  L'article  le  plus  considérable  est  celui  sur  Johannes 
Brahms,  qui  occupe  56  pages,  et  le  plus  court  est  une  notice  nécrolo- 
logique  sur  Verdi,  qui  a  3  pages  :  si  les  exigences  de  «  l'actualité  »  dans 
une  revue  n'avaient  pas  fixé  cette  proportion,  l'on  serait  tenté  d'y  voir 
la  mesure  des  sympathies  de  l'auteur  pour  ces  deux  musiciens,  placés 
aux  antipodes  l'un  de  l'autre.  Verdi,  à.  part  son  caractère,  n'attire 
M.  Kretzschmar  que  par  sa  conversion  au  wagnérisme  ;  par  Otello  et 
Falstaff,  il  a  juré,  au  nom  de  l'Italie,  foi  et  hommage  à  lart  allemand  ; 
les  deux  œuvres  &  sentent  l'effort  et  la  vieillesse,  mais  elles  marquent 
un  grand  fait  »,  un  fait  dont  l'orgueil  germanique  peut  s'applaudir. 
L'éminent  professeur,  —  et  qui  donc  l'en  -blâmerait?  —  porte  dans 
toutes  les  questions  le  plus  vif  sentiment  de  fierté  nationale.  S'il  est 
forcé,  dans  le  salon  d'un  hôtel  cosmopolite,  d'entendre  de  mauvaise  mu- 
sique, il  se  console  à  la  pensée  qu'il  fait  partie  du  «  peuple  d'où  sont 
sortis  Kant,  Goethe,  Schiller,  Bach  et  Beethoven  »  :  moyen,  soit  dit  en 
passant,  d'une  excellente  philosophie  pour  supporter  toutes  sortes  d'en- 
nuis, et  dont  il  est  aisé  de  varier  la  formule  selon  les  cas  et  les  natio- 
nalités. M.  Kretzschmar,  qui  le  pratique  «  en  bon  Allemand  »,  n'est 
point  pour  cela  insensible  à  la  vue  des  travers  ou  des  lacunes  de  la 
culture  musicale,  chez  ses  compatriotes.  Comme  M.  Jaques-Dalcroze  l'a 
fait  vingt  ans  plus  tard,  on  voit  M.  Kretzschmar,  en  1882,  demander 
presque  «  un  peu  de  cravache  ».  La  critique,  principalement  celle  des 
feuilles  politiques,  lui  paraissait  être  alors  «  devenue  beaucoup  trop 
douce  »,  et  il  donnait  l'exemple  d'une  sévérité  nécessaire,  en  attaquant, 
par  exemple,  la  surproduction,  —  que  doit-il  dire  aujourd'hui?  —  le 
lancement  annuel  sur  le  marché  de  milliers  de  morceaux,  parmi  les- 
quels c'est  une  «  tâche  lamentable  »  que  de  chercher,  ce  que  l'on  trouve 
«  à  peine  une  fois  sur  cent  »,  quelque  chose  «  qui  étonne  auti^ement 
que  par  la  candeur  ou  l'effronterie,  et  l'absence  de  respect  artistique  » 
de  tous  ces  compositeurs  ressassant  éternellement  les  mêmes  lieux 
communs.  Il  a  tout  un  chapitre  sur  les  petits  «  scandales  »  du  commerce 
des  pianos,  neufs  et  vieux,  des  leçons  mal  payées  et  mal  données,  de 
l'ignorance  du  public,  des  procédés  de  la  presse  (1884).  11  flétrit  les 
exécutions  de  symphonies  de  Beethoven  dans  les  jardins  (Gartenkon- 
zerten),  comme  «  une  barbarie  que  surpasserait  à  peine  l'exposition 
d'une  Madone  de  Raphaël  au  dehors  de  la  maison,  sous  la  gouttière  ». 
Il  se  plaint  du  manque  de  culture  générale  des  compositeurs  formés  au 
régime  exclusif  des  Conservatoires.  Les  méthodes  officielles  d'ensei- 
gnement musical  dans  les  écoles  primaires  et  normales  (séminaires)  ne 
trouvent  pas  en  lui  un  juge  moins  rigoureux,  et  il  est  fort  intéressant 
de  le  voir  (dans  un  article  de  1881)  se  servir  d'un  rapport  anglais  de 
Sir  John  HuUah  sur  les  écoles  allemandes,  pour  fortifier  ses  critiques  : 
0  Puissent,  dit-il  en  terminant,  ceux  qui  ont  un  cœur  pour  la  musique, 
accorder  quelque  attention  à  la  question  du  chant  scolaire!  »  Les  cris 
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tiques  et  l'objurgation  seraient  applicables  en  France,  où  nos  «  pro- 
grammes »  fixent  précisément  aujourd'hui  les  règles  alors  accusées  en 
Allemagne  d'effets  si  fâcheux  ou  si  dérisoires. 

iMais  tout  n'est  pas  polémique  ou  critique  dans  ce  volume.  Les  cha- 
pitres sur  le  «  Lied  allemand  depuis  Schumann  »  et  «  depuis  Wagner  », 
sur  «  la  musique  de  piano  depuis  Schumann  »,  sur  les  «  MûUerlieder  » 
de  Schubert,  sur  «  la  Saxe  dans  l'histoire  de  la  musique  »,  sur  «  la  mu- 
sique anglaise  »,  appartiennent  à  l'ordre  des  plus  agréables  «  lectures 
historiques  ».  L'analyse  du  livre  de  Grove  sur  les  symphonies  de  Bee- 
thoven et  celle  du  livre  de  Bûchner,  Arbeit  uncl  Rhythmus,  les  articles 
sur  Chrysander  et  la  nouvelle  «  Bachgesellschaft  »,  attireront  et  retien- 
dront l'attention.  Que  si  des  lecteurs  français  ont  la  curiosité  de  cher- 
cher quels  sentiments  nourrit  M.  Kretzschmar  à  l'égard  des  musiciens 
de  leur  patrie,  ils  ne  devront  pas  trop  s'étonner  de  rencontrer  sous  la 
la  plume  de  cet  historien  avisé,  de  ce  critique  perspicace,  les  mêmes 
préventions  et,  pour  tout  dire,  les  mêmes  ignorances,  —  nous  nous 
excusons  d'un  mot  bien  gros,  —  auxquelles  nous  ont  habitués  des  écri- 
vains germanophiles  d'une  beaucoup  moindre  envergure.  Dans  le 
domaine  entier  de  la  musique  vocale  de  chambre,  «  les  Français  ont 
des  chansons  à  boire  et  des  couplets  »  ;  si  l'on  demande  quelle  musique 
convient  aux  concerts  populaires,  oii  les  chefs-d'œuvre  de  Beethoven 
ne  sont  point  à  leur  place,  qu'on  prenne  de  jolies  petites  choses  fran- 
çaise, comme  VArlésienne  de  Bizet;  Berlioz  est  rudement  traité;  c'est 
«  faute  de  mieux  »,  et  ces  mots  sont  en  français  dans  le  texte,  que  nous 
l'avons  mis  sur  le  pavois,  api'ès  1870;  mais  «  qu'un  artiste,  qui  savait 
Virgile  par  cœur,  et  se  trouvait  à  l'aise  parmi  les  héros  d'Homère,  ait 
pu  tomber  assez  bas  pour  se  laisser  diriger  par  des  esprits  tels  que 
Victor  Hugo  et  Eugène  Sue  »,  les  deux  représentants  par  excellence, 
paraît-il,  du  «  romantisme  français  »,  c'est  ce  que  M.  Kretzschmar 
trouve  difficile  à  comprendre;  et,  à  part  cette  preuve  de  «  corruption 
du  goût  »,  Berlioz  ayant  montré  une  grande  prédilection  pour  le  coloris 
instrumental,  il  faut  désigner  comme  son  inspirateur,  non  pas  son 
maître  Lesueur,  que  l'érudition  allemande  dédaigne,  mais  bien  Simon 
Mayr,  germain  italianisé,  sans  doute,  mais  germain,  et  de  droit  divin 
possesseur  de  toute  influence  féconde.  «  Nous  pouvons,  dit  M.  Kretz- 
schmar, laisser  tranquillement  Berlioz  aux  Français.  »  Très  bien;  mais 
en  ce  cas,  qu'on  nous  le  laisse  tout  entier. 

Michel  Brenet. 


G.  Caullet.  Musiciens  de  la  collégiale  Notre-Dame  à  Courtrai,  d'après 
leurs  testaments.  Courtrai  et  Bruges,  «  Flandria  »,  19 H,  petit  in-8, 
3  ff.  n.  ch.,  194  p.,  4pl. 

H  n'est  presque  aucune  église  de  la  Belgique  et  du  Nord  de  la  France 
dont  les  annales  ne  recèlent  quelques  faits  intéressants  pour  l'histoire 
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de  la  musique.  Un  érudit  courtraisien,  M.  G.  Caullet,  a  eu  l'heureuse 
idée  de  recueillir  et  d'annoter  une  série  de  testaments  de  musiciens 
ayant  été  attachés  au  chœur  de  l'église  collégiale  Notre-Dame  de 
Gourtrai .  11  y  a  joint  les  comptes  d'exécution  testamentaire,  et  un 
dépouillement,  au  point  de  vue  musical,  des  manuscrits  du  cha- 
noine de  Meulenaere,  extraits  de  comptes,  listes  du  personnel  du 
chœur  et  des  organistes  de  la  même  église,  du  xv''  au  xvni<=  siècle, 
et  il  a  accompagné  le  tout  de  commentaires  et  de  renseignements 
accessoires. 

Les  testaments  reproduits  ou  analysés  sont  au  nombre  de  vingt-trois, 
compris  entre  les  dates  extrêmes  loi 3  et  1721.  Deux  musiciens  fort 
connus,  le  célèbre  compositeur  Pierre  de  La  Rue,  mort  le  20  no- 
vembre 1518,  et  le  chanteur  Adrien  Thibaut,  dit  Pickaert,  maître  de 
chapelle  de  Gharles-Quint,  mort  le  10  mars  1546,  occupent  dans  cette 
série  la  place  la  plus  importante.  Beaucoup  de  noms  qui  apparaissent 
soit  dans  les  testaments,  soit  dans  les  autres  documents  seront  recon- 
nus au  passage  par  les  lecteurs  familiarisés  avec  l'histoire  artistique 
du  xv!*^  et  du  xvii^  siècle  :  JeanBaillet.  EustacheBarbion,  Oudardde  Ber- 
saques,  Jean  de  Hollandre,  André  Pevernage  et  autres.  Une  excellente 
table  alphabétique  permet  de  trouver  sur  chacun  les  renseignements, 
souvent  nouveaux,  et  les  notes,  souvent  intéressantes,  qui  abondent 
dans  ce  volume.  Gomme  Vander  Straeten,  l'auteur  a  une  tendance  à 
rechercher  fort  loin  les  rapprochements,  les  traductions  et  les  identifi- 
cations de  noms  propres.  A  propos  d'un  Jacobus  de  Rade,  organiste  et 
chapelain  à  Gourtrai  en  1419  1453,  il  n'est  pas  très  nécessaire  d'énumérer 
De  Roda,  compositeur  cité  en  1552,  Jean  de  Rotta  ou  Roda,  chantre 
impérial  de  1546  à  1564,  Jean  Consilium,  compositeur  vers  la  même 
époque,  Jean  Gonsilium,  attaché  à  la  sixtine,  qui  ne  font  qu'un,  et  dont 
il  n'est  nullement  prouvé  que  l'origine  soit  flamande  et  le  vrai  nom 
De  Raedt,  Petrus  a  Rôtis  Cortarcenus,  juriste  établi  à  Vienne  en  1560, 
el  Martin  de  Roo,  chanteur  impérial  en  1602,  en  ajoutant,  par  surplus, 
que  8  De  Rota  pourrait  au  besoin  se  traduire  Van  de  Wiele  ».  Sans 
doute,  dans  les  régions  à  double  idiome,  et  dans  un  temps  où  régnait 
encore  l'usage  de  latiniser  les  noms  propres,  un  même  individu,  ou  des 
individus  de  la  même  famille,  étaient  souvent  désignés  par  des  appel- 
lations différentes.  Mais  les  confusions  qui  peuvent  en  résulter  ne  sont 
pas  éclaircies  par  la  surabondance  des  hypothèses. 

Des  quatre  planches  qui  ornent  le  volume,  la  seconde  est  une  repro- 
duction d'une  charmante  peinture  attribuée  à  l'artiste  inconnu  que  l'on 
appelle  «  le  Maître  des  demi-figures  de  femme  »  ;  désigné  à  tort  comme 
mi  portrait  d'Éléonore  d'Autriche,  ce  tableau  représente  une  jeune  fille 
jouant  du  «  manicorde  »  ou  clavicorde  ;  il  faut  savoir  gré  à  M.  Caullet 
d'avoir  offert  aux  musicologues  cette  jolie  reproduction  d'un  précieux 
document  iconographique,  datant  de  1520,  environ,  et  qui  fait  partie 
d'une  collection  privée.  Mais  il  faut  surtout  lui  savoir  gré  du  patient 
et  utile  travail  auquel  il  s'est  livré  pour  nous  donner,  sur  l'histoire  de 
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la  musique  et  des  musiciens  dans  sa  patrie,  quelques, lumières    ouvelles 
et  précises. 

Mlchel  Briînet. 


Johann  Sigismund  Kusser  (Cousser),  sein  Leben  und  seine  Werke.  Inau- 
gural Dissertation  zurErlang'ungder  Doktorwùrde,  eingereichtbei  der 
IJohen  Philosophischen  Fakultât  Sekt.  I.  der  Universitât  Mûnchen 
von  Hans  Sgholz  ausBreslau.  —  Leipzig,  1911,  Druckvon  G  G.  Kôder, 
in-8,  2i4  p. 

Le  musicien  que  M.   Hans  Scholz  a  choisi  pour  sujet  de  sa  thèse  de 
doctorat  doit,  au  milieu  de  la  foule  des  compositeurs  secondaires  alle- 
mands du  xvii'^-xviu'^  siècle,  intéresser  tout  particulièrement  les  lecteurs 
français,   parce  qu'il   fut  un  des  disciples  étrangers  de  LuUy,  à  Paris, 
et  qu'il  le  prit  ouvertement  pour  patron  et  pour  modèle  dans  son  œuvre 
premier,  intitulé  Composition  de  Musique  suivant  la  Méthode  Française.  Né 
à  Presbourg  le  13  février  1660,  il  séjourna  chez  nous  pendant  un  temps 
indéterminé,  dans   l'espace   compris  entre   1674  et  1682,  et  M.  Scholz 
suppose  qu'il  y  fut  peut-être  envoyé  aux  frais  du  duc  de  Wurtemberg, 
sa  famille  habitant  Stuttgart  depuis  1674  et  la  dédicace  de  cet  œuvre  pre- 
mier étant  adressée  à  ce  prince.  En  1682-1683,  il  fut  attaché  au  service  du 
margrave  d'Ansbach.  Entre  son  départ  de  Paris  et  son  installation,  de 
courte  durée  à  Ansbach,  se  place  un  séjour  également  bref  chez  le  cardi- 
nal-prince Guillaume-Egon  de  Fûrstenberg,  évéque  de  Strasbourg,  séjour 
connu  parle  témoignage  de  Brossard,  mais  que  M.  Hans  Scholz  révoque 
en  doute,  sous  prétexte  que  nul  document  ne  permet  de  prouver  comme 
quoi  Cousser  aurait  dirigé  les  exécutions  musicales  dans  le  chœur  de 
la  cathédrale  :  il  ne  s'agit  pas  de  cela.  Le  prince  Egon  de  Fûrstenberg 
n'était  pas   le   seul  évéque  capable  alors  d'entretenir  à    son    propre 
service,  et  tout  à  fait  en  dehors  de  la  maîtrise  de  sa  cathédrale,  un  ou 
plusieurs  joueurs  d'instruments;  et  Cousser,  à  peine  alors  âgé  de  21  ou 
22  ans,  avait  probablement  pour  seule  tâche  de  divertir  son  maître  en 
des  musiques  de  chambre  ou  de  table.  La  suite  du  passage  de  Brossard 
qui  le  mentionne  est,  il  est  vrai,  finalement  erronée  ;  car,  se  fiant  à  la 
conversation  d'un  aumônier  du  cardinal,  il  raconte  que  Cousser,  «  bret- 
teur  et  querelleur  »,  se  faisait  des  affaires  dans  toutes  les  cours  d'Alle- 
magne où  il  était  reçu,  et  «  trouvant  à  la  fin  plus  méchant  que  lui  »,  fut 
tué  (en  duel),  avant  1687.  Le  bruit  de  cette  mort  peut  avoir,  en  effet, 
couru,  sans  fondement,  quelques  années  après  que  le  jeune  musicien 
allemand  s'était  éloigné  de  l'Alsace  ;  mais  cette  erreur  n'implique  pas, 
comme  le  veut  M.  Scholz,  un  rejet  total  du  récit  de  Brossard.  La  briè- 
veté des  stations  que  fit  Cousser  dans  chacune  de  ses  nombreuses  rési- 
dences, la  vivacité  de  langage  et  le  «  fort  amour-propre  »  dont  témoigne 
une  des  lettres,  signées  de  lui,  que  Ton  possède,  suffisent  â  faire  croire 
qu'il  était  tout  au  moins  d'humeur  changeante  et  peu  commode,  et  fort 
propre  à  passer  pour  «  querelleur  »  et  «  bretteur  ». 
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Après  une  existence  active  et  agitée,  Gousser  alla  mourir  à  Dublin, 
vers  1727.  M.  Scholz  a  très  soigneusement  cherché  à  préciser  les  dates 
de  ses  nombreuses  étapes,  et  a  recueilli  dans  les  archives  de  Stuttgart, 
Ludwigsbourg,  Nuremberg  et  Augsbourg,  des  documents  inédits  con- 
cernant ses  fonctions  dans  ces  villes.  Le  catalogue  de  l'œuvre  de  Gousser 
et  l'étude  analytique  qui  le  précède,  méritent  tous  les  éloges.  On  ne  les 
consultera  pas  seulement  pour  se  renseigner  sur  Gousser,  mais  pour 
suivre,  dans  leur  émigration  en  Allemagne,  les  formes  instrumentales 
françaises  du  xvii'^  siècle. 

Michel  Brenet. 


Martln  Vogeleis.  Quellen  und  Bausteine  zu  einer  Geschicbte  der 
Musik  und  des  Theaters  im  Elsass,  500-1800. —  Strasbourg,  Le  Roux 
1911,  in-8,  2  ff.  n.  ch.  2  pi.  et  848  p. 

Une  histoire  de  la  Musique  en  Alsace  n'a  pas  encore  été  écrite. 
M.  Martin  Vogeleis,  qui  aurait  pu  en  être  l'auteur,  a  préféré  laisser  à 
d'autres  la  partie  brillante  et  profitable  d'un  tel  travail.  Il  s'est  volon- 
tairement effacé,  et  n'a  voulu  révéler  sa  profonde  connaissance  de  tout 
ce  qui  touche  à  son  pays  et  à  son  art  que  par  le  généreux  abandon  du 
résultat  de  ses  longues  et  patientes  recherches.  Pendant  vingt-cinq  ans, 
aucun  effort  ne  lui  a  paru  trop  rude,  aucun  dépouillement  trop  fasti- 
dieux, pour  grossir  le  recueil  de  «  sources  et  matériaux  »  qu'il  nous 
offre  aujourd'hui.  A  ce  désintéressement,  autant  qu'à  cet  infatigable 
labeur,  toute  louange  est  due  ;  mais  toute  louange  est  en  même  temps 
superflue,  puisqu'un  tel  savant  appartient  visiblement  à  la  race  de 
ceux  qui  trouvent  leur  joie  dans  le  travail  même,  et  leur  récompense 
dans  la  certitude  des  services  rendus. 

Ges  services  sont  de  plus  d'un  genre,  et  si  le  cadre  du  recueil  reste 
strictement  limité  à  l'Alsace,  l'intérêt  d'un  grand  nombre  de  documents, 
déborde  les  Vosges  et  le  Rhin  et  les  fait  ressortir  d'une  façon  plus 
générale  de  la  bibliographie  musicale,  de  l'histoire  de  la  musique  au 
moyen  âge,  de  l'histoire  de  l'orgue  et  de  la  musique  religieuse  et  pro- 
testante, ainsi  que  de  l'histoire  du  chant  et  du  théâtre  populaires. 
L'ordre  dans  lequel  les  matériaux  sont  présentés  est  rigoureusement 
chronologique  :  mais  une  excellente  table  alphabétique  des  noms  et  des 
matières,  et  deux  tables  spéciales  des  textes  de  chants  et  des  titres 
d'ouvrages  dramatiques,  rendent  la  consultation  du  volume  facile  dans 
toutes  les  directions.  Les  «  références  »  qui  accompagnent  chaque 
article  constituent  une  véritable  bibliographie  du  sujet. 

Sans  doute,  quelques-uns  seulement  des  «  matériaux  »  contenus  dans 
ces  800  pages  d'impression  compacte,  sont  entièrement  inédits;  mais  la 
plupart  sont  empruntés  â  des  ouvrages  étrangers  à  la  musique,  et  dans 
lesquels  ils  ne  sauraient  être  aperçus  qu'au  prix  de  lectures  patientes. 
On    doit   savoir    autant   de   gré   à   M.    Vogeleis  pour  ce   groupement 
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d'extraits  d'ouvrages  imprimés,  que  pour  la  découverte  de  quelques 
textes  nouveaux. 

Nous  ne  pouvons  ici  qu'indiquer  brièvement  une  petite  partie  des 
richesses  rassemblées  dans  ce  i*ecueil.  Les  musicologues  seront,  par 
exemple,  particulièrement  heureux  d'y  trouver  les  descriptions  de  plu- 
sieurs manuscrits  consumés  dans  l'incendie  de  la  bibliothèque  de 
Strasbourg,  qu'alluma  le  sauvage  bombardement  du  25  août  1870.  C'est 
en  première  ligne,  le  célèbre  manuscrit  d'Herrade  de  Landsberg, 
abbesse  du  monastère  de  Sainte-Odile  au  xu®  siècle,  cet  Hortus  deliciarum, 
qui  renfermait  plus  de  trois  cents  dessins  et  miniatures,  et  quelques 
pièces  de  poésie  latine,  avec  notation  musicale;  de  tous  les  érudits,  de 
tous  les  curieux  qui  l'ont  jadis  étudié  ou  feuilleté,  aucun  n'était 
musicien,  —  sauf  J.-B.  Weckerlin,  dont  l'intervention,  pour  tout  dire, 
ne  compte  pas  ;  —  aussi  ne  connait-on  rien  aujourd'hui  des  mélodies 
notées  par  Herrade,  rien,  sinon  deux  pièces  heureusement  comprises  en 
1818  par  Engelhardt  dans  ses  reproductions  en  fac-similé.  M.  Vogeleis, 
qui  avait  à  son  tour  reproduit  ces  pièces  dans  sa  Festchrift  publiée  à 
l'occasion  du  Congrès  de  musique  religieuse  de  Strasbourg,  en  1905,  et 
qui  s'était  occupé  des  ligures  d'instruments  contenues  dans  les  illustra- 
tions du  manuscrit,  dans  un  article  de  la  Revue  alsacienne  illuslrée ,  en  1904, 
dresse  aujourd'hui,  dans  son  volume  de  Quellen  und  Bausteme,  (p.  12-20) 
la  liste  de  toutes  les  poésies,  chantées  ou  non  chantées,  et  celle  de  tous 
les  dessins  intéressant  la  musique,  que  renfermait  l'œuvre  d'Herrade, 
et  donne  de  son  texte  un  important  fragment,  relatif  à  la  musique. 

La  description,  placée  à  l'année  1411  (p.  85-90)  du  ms.  M  222.  C.  22, 
celle  du  ms.  B.  121  (p.  91-97)  et  la  notice  (p.  106-114)  sur  Henri  Louffen- 
berg  de  Fribourg,  dit  Henri  de  Laufenberg.  qui  passe  pour  avoir  été  le 
copiste,  et,  en  quelques  parties,  l'auteur  du  ms  .M  -222.  C.22,  ne  sont  pas 
moins  intéressantes.  Combien  n'est-il  pas  à  regretter  que  Coussemaker 
qui  a  tiré  des  premiers  feuillets  de  ce  manuscrit  le  Liber  musicalium  attribué 
à  Philippe  de  Vitry  et  deux  des  petits  traités  anonymes  insérés  dans  le 
tome  III  de  sa  collection  d'écrivains  musicaux  du  moyen  âge,  n'ait  pas 
fait  mieux  connaître  les  résultats  de  son  étude  du  reste  du  volume  !  et 
combien  Auguste  Lippmann  eùt-il  été  bien  inspiré,  d'en  publier  au 
moins  une  description  complète,  dans  l'Essai  qu'il  donna  en  1869  au  Bul- 
letin de  la  société  •pour  la  Conservation  des  monuments  historiques  d'Alsace  ! 
Le  manuscrit,  dans  sa  seconde  partie,  ne  contenait  pas  moins  de 
212  compositions  à  deux,  trois  et  quatre  voix,  des  xiv^  et  xv®  siècles, 
dont  43  portaient  le  nom  de  leur  auteur.  M.  Vogeleis  n'a  pu  en  recons- 
tituer la  liste  qu'avec  des  lacunes,  et  presque  sans  indications  d'auteurs  : 
si,  comme  l'a  laissé  entendre  Lippmann,  Binchois  et  Dufay  s'y  trou- 
vaient nommés,  auprès  de  Grimache  et  de  musiciens  représentés  par 
les  mêmes  morceaux  dans  le  ms.de  Chantilly,  l'on  devrait  supposer  que 
quelques  feuillets  au  moins  du  ms.  de  Strasbourg  (peut-être  laissés  en 
blanc  par  le  copiste  principal)  avaient  reçu  des  additions  plus  récentes 
que  le  petit  traité  final,  daté  de  1411. 
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Le  premier  ouvrag'e  imprimé  à  Strasbourg  qui  contînt  une  partie 
musicale  fut  le  «  Miroir  »  de  Vincent  de  Beauvais,  dont  une  édition  en 
dix  volumes  sortit  des  presses  de  Jean  Mentel  en  1473.  xV  partir  de  cette 
date  vont  peu  à  peu  croissant,  dans  le  recueil  de  M.  Vogeleis,  les  titres 
d'impressions  strasbourgeoises  relatives  à  la  musique.  Pas  plus  que 
les  précédents  chercheurs,  le  savant  alsacien  n'a  été  assez  heureux 
pour  voir  un  exemplaire  du  recueil  qu'après  d'autres  bibliographes, 
C.-F.  Becier  a  mentionné  sous  le  titre  de  Viginti  Cantiunculœ  gallicx 
quatuor  vocum,  et  qui  aurait  été  imprimé  à  Strasbourg  par  Pierre 
Schôffer,  en  1530.  Il  s'écoula  neuf  ans  avant  qu'un  nouveau  volume  de 
chant  français  parût  à  Strasbourg  :  ce  fut  le  recueil  huguenot  d'Au/aoïs 
psalmes  et  cantiques  rmjs  en  chant,  publié,  sans  nom  d'imprimeur,  en  1539. 
Les  presses  alsaciennes,  très  actives,  livraient  au  public,  depuis  la  fin 
du  xV'  siècle,  des  éditions  nombreuses  et  variées  de  livres  liturgiques 
notés,  et  d'ouvrages  théoriques  et  pratiques  de  musique  profane  et 
sacrée.  M.  Vogeleis  en  a  enregistré  les  titres  à  leurs  dates,  avec  descrip- 
tions, extraits  et  commentaires  des  principaux  d'entre  eux.  Nous 
remarquons  en  passant  la  notice  qui  accompagne,  page  155-lGO,  la 
mention  et  l'analyse  de  la  traduction  allemande,  par  Sébastien  Brant, 
du  recueil  de  prières  et  de  chant  intitulé  Hortulus  animas  (1501); 
page  177-181,  la  notice  sur  les  ouvrages  de  Wimpfeling;  page  185-192, 
celle  qui  concerne  Ottmar  Luscinius  et  ses  traités,  et  qui  est  suivie  de 
notes  intéressantes  sur  les  amis  et  contemporains  alsaciens  de  ce 
célèbre  théoricien;  page  210-213,  la  bibliographie  des  plus  anciens 
livres  de  chant  luthériens,  messes  allemandes,  Agende,  etc.,  imprimés 
à  Strasbourg,  à  partir  de  1524;  page  247-253,  la  notice  sur  Mathieu 
Greiter.  M.  Vogeleis  n'a  pu  découvrir  aucune  trace  d'une  édition  de 
Cinquante  psaumes  de  Marot,  mis  en  musique  par  Guillaume  Franc,  qui 
aurait,  selon  Fétis,  paru  en  1545  à  Strasbourg;  la  plus  ancienne  édition 
strasbourgeoise  des  psaumes  traduits  en  allemand  par  Lobwasser 
d'après  la  traduction  française  de  Marot  et  de  Bèze,  et  avec  les  mélodies 
de  Goudimel,  fut  celle  que  publia  Bernard  Jobin,  en  1586;  depuis  1557 
avaient  paru  dans  la  même  ville  plusieurs  recueils  de  psaumes  et  chants 
protestants,  empruntés  aux  sources  allemandes;  le  succès  du  psautier 
de  Lobwasser  et  des  mélodies  de  Goudimel  excita  chez  les  «  pangerma- 
nistes  »  d'alors  de  vives  protestations,  dont  M.  Vogeleis  cite  un 
exemple  curieux  (p.  353). 

La  série  chronologique  des  documents  permet  de  suivre  pas  à  pas  le 
mouvement  de  la  Réforme  en  Alsace  et  les  contre-coups  de  ses  progrès 
sur  la  culture  musicale.  Au  début,  et  bien  que  le  Conseil  de  la  Ville  de 
Strasbourg  ait  en  1529  décrété  l'abolition  de  la  messe,  —  qui  déjà 
n'était  plus  tolérée  qu'une  fois  chaque  jour  dans  les  quatre  églises  prin- 
cipales, la  cathédrale,  Saint-Thomas,  Saint-Pierre-le- Vieux  et  Saint- 
Pierre-le-Jeune,  —  le  nouveau  cuite  admettait  l'usage  du  chant  en 
langue  allemande  et  s'assurait  les  services  musicaux  de  Mathieu  Grei- 
ter. Dans  le  Gymnasium  Argeniinum,  il  exerçait  les  enfants  et  les  jeunes 
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gens  à  chanter  les  psaumes  «  artistement  »,  el  il  continuait  à  se  servir 
pour  leur  instruction  des  <(  bons  vieux  chants  latins  ».  Vers  1340  des 
prédications  hostiles  à  tous  les  souvenirs  de  la  religion  romaine  s'atta- 
quèrent au  jeu  des  orgues;  l'effet  ne  tarda  point  à  s'en  faire  sentir  et 
l'on  vit  en  1555  le  Conseil  strasbourgeois  ordonner  la  fermeture  de 
l'orgue  de  la  Cathédrale  (p.  288)  ;  les  instruments  que  la  fin  du  xv"^  siècle 
avait  élevés  dans  la  plupart  des  églises  d'Alsace  furent  condamnés  au 
silence  pendant  de  longues  années;  la  réouverture  de  l'orgue  de  Saint- 
Pierre-le-Vieux  fut  ordonnée  seulement  en  1588  (p.  357),  et  le  Conseil  de 
Ville  réglementa  en  1598  l'emploi  (>fficiel  de  l'instrument,  ainsi  que  des 
voix,  dans  le  culte  (p.  387).  Toutes  ces  vicissitudes,  qu'expose  sans 
commentaires  l'impartialité  érudite  de  M.  Vogeleis,  font  assez  bien 
apercevoir  l'action  desséchante  de  la  Réforme  sur  le  développement  de 
la  musique  en  Alsace  pendant  le  xvi'^  siècle.  Il  semble  que  la  floraison 
de  la  musique  de  luth,  à  la  même  époque,  puisse  en  être  regardée, 
jusqu'à  un  certain  point,  comme  une  contre-partie  :  car,  si  la  musique 
religieuse  catholique  se  trouvait  annihilée,  la  musique  d'orgue  entravée, 
la  musique  vocale  profane  tenue  en  méfiance,  artistes  et  amateurs  pou- 
vaient du  moins  en  toute  liberté  se  délecter  aux  harmonies  de  l'instru- 
ment alors  partout  à  la  mode,  et  transporter  impunément  sur  ses 
cordes  les  pièces  empruntées  à  tous  les  répertoires.  Les  précieux  livres 
de  luth  de  Heckel,  Bernard  Jobin,  Kargel,  Neusiedler,  Barbetta,  impri- 
més à  Strasbourg  de  1550  à  1586,  sont  décrits  à  leur  date  par  M.  Voge- 
leis. Ce  fut  également  à  Strasbourg,  et  chez  le  même  Bernard  Jobin, 
luthiste  et  imprimeur,  que  parut  en  1577  le  célèbre  recueil  de  «  Tabla- 
ture d'orgue  »,  de  Bernard  Schmid. 

L'épisode  le  mieux  connu  jusqu'ici  de  l'histoire  musicale  de  l'Alsace 
est  celui  des  Fahrenden,  musiciens  ambulants  ou  ménétriers,  asso- 
ciés depuis  la  fin  du  xiv"  siècle  en  une  vaste  confrérie,  dont  les  travaux 
de  Bernhard  et  de  Ernest  Barre  ont  résumé  la  longue  existence.  Outre 
les  faits  déjà  cités  par  ces  deux  écrivains,  M.  Vogeleis  apporte  sur 
cette  question,  doublement  attachante  au  point  de  vue  social  et  artis- 
tique, une  foule  de  textes  et  de  détails  précis.  11  a  de  même  relevé  avec 
grand  soin  chez  les  historiens  locaux  jusqu'aux  moindres  mentions 
des  «  minnesinger  »  et  des  «  meistersânger  »  alsaciens. 

Des  notices  étendues  sont  consacrées  aux  plus  célèbres  musiciens 
d'origine  ou  de  carrière  alsacienne,  des  xvii*^  et  xviii*^  siècles,  tels  que 
Bôddecker  (p.  506-509),  Georges  Muffat(p.  529-541),  Brossard  (p.  562-573), 
Murschhauser  (p.  574-579),  les  Silbermann  (p.  587-593),  Fr.-X.  Richter 
(p.  662-680),  Ignace  Pleyel  (p.  733-758).  Il  nous  paraît  regrettable  que, 
dans  les  pages  qui  concernent  Rouget  de  L'isle  (p.  755-757),  M.  Voge- 
leis se  soit  rangé,  sans  discussion,  à  l'opinion  d'après  laquelle  le  texte 
de  la  Marseillaise  aurait  été  simplement  adapté,  «  avec  une  adresse 
remarquable  »,  à  une  mélodie  de  Grison. 

Ainsi,  le  plus  long  et  le  plus  dur  de  la  tâche  est  accompli,  et  les  écri- 
vains qui  aiment  ramasser  les  perdrix  toutes  rôties  pourront  choisir 
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parmi  les  «  Sources  et  matériaux  »  de  M.  Vogeleis,  les  sujets  de  plusieurs 
«  Dissertations  »  ;  une  fois  de  plus,  on  aura  vu  un  savant  jouer  le  rôle 
de  «  Raton  »  et  tirer  les  marrons  du  feu  pour  les  «  Bertrand  »  de  l'ave- 
nir ;  et  puisque  sans  Raton  il  n'y  a  pas  de  Bertrand,  c'est  donc  que  ce 
rôle,  ingrat  en  apparence,  est  après  tout  le  plus  utile;  et  que  ceux  qui 
l'ont  adopté  ont  choisi  la  meilleure  part. 

Michel  Brenet. 


Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  fur  1910,  herausgegeben  von 
Rudolf  ScHWARTZ.  Siebzelmter  Jahrgang.  —  Leipzig,  Peters,  1911,  gr. 
in-8,  119  p. 

L'excellent  «  annuaire  Peters  »  est  attendu  chaque  année  avec  impa- 
tience et  confiance.  Son  17"  volume,  qui  porte  la  date  de  1910,  ne  le 
cède  en  rien  à  ses  aînés.  Avec  le  rapport  habituel  sur  le  fonctionne- 
ment de  la  bibliothèque  Peters,  et  le  catalogue  des  ouvrages  parus  dans 
l'année,  qui  à  lui  seul  assurerait  le  succès  de  la  publication,  il  contient 
quatre  études  de  MM.  Peter  Wagner,  «  sur  la  Rythmique  des  neumes  », 
L.  Schiedermair,  «  sur  l'histoire  de  l'ancien  opéra  allemand  »  dans  le 
margraviat  de  Bade-Durlach,  et  H.  Kretzschmar,  sur  l'autobiographie 
de  Zacconi  et  sur  l'histoire  de  l'opéra  vénitien,  celle-ci  faisant  suite  à 
un  premier  essai  sur  le  même  sujet,  paru  dans  l'annuaire  de  1907. 

M.  Peter  Wagner  n'est  pas  de  ces  demi-savants  qui  croient  un  thème 
épuisé  et  un  problème  résolu,  dès  qu'ils  en  ont  fait  l'objet  d'une  impor- 
tante publication.  A  la  veille  de  publier  une  seconde  édition  de  sa 
Neunienkunde,  l'éminent  grégorianiste  nous  fait  part  des  recherches,  des 
comparaisons,  poursuivies  par  l'audition  même  dans  les  églises  coptes 
de  l'Egypte,  et  des  prudentes  méditations  qui  l'ont  conduit  à  adopter, 
sur  la  question  tant  controversée  du  rythme  dans  la  notation  neuma- 
tique  et  dans  le  chant  grégorien,  une  attitude  nouvelle,  différente  de 
celle  à  laquelle  il  s'était  d'abord  arrêté.  La  distinction  à  laquelle  il  est 
arrivé,  entre  la  Virga  recta,  la  Virga  jacens  représentant  le  même  signe 
de  durée,  la  longue,  avec  une  acception  mélodique  opposée,  et  le  Punc- 
tum,  représentant  la  brève,  range  désormais  M.  Peter  Wagner  parmi 
les  adversaires  de  l'égalité  de  durée  des  notes,  dans  léchant  grégorien: 
tous  ceux  qu'intéressent  léchant  liturgique  et  l'art  du  moyen  âge  liront 
avec  le  plus  vif  intérêt  l'étude  si  claire,  si  fi"anche,  si  concluante,  d'un 
maître  dont  l'autorité  se  fonde  à  la  fois  sur  la  science  et  la  conscience 
d'un  véritable  érudit. 

L'autobiographie  inédite  du  célèbre  théoricien  Lodovico  Zacconi,  que 
M.  Kretzschmar  a  eu  la  bonne  idée  de  résumer  en  quelques  pages,  four- 
nit une  image  piquante  des  mœurs  musicales  du  xvi^-xva®  siècle,  et  le 
récit  des  pérégrinations,  autant  dire  des  aventures,  de  ce  prêtre-musi- 
cien, n'est  nullement  inutile  à  qui  veut  connaître,  sous  son  côté  pra- 
tique, la  culture  de  l'art  en  Italie  et  en  Allemagne,  pendant  cette  très 
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riche  époque.  Dans  sa  nouvelle  étude  sur  l'opéra  vénitien,  M.  Kretzs- 
chmar  résume  de  la  même  façon  une  série  de  onze  lettres  du  compo- 
siteur Pietro  Andréa  Ziani,  des  années  1665-1667,  dont  les  originaux 
existent  aux  Archives  de  l'État,  à  Venise,  et  que  l'historien  berlinois 
connaît  par  les  copies  de  Taddeo  von  Wiel.  Ces  documents  tirent  une 
importance  particulière  du  fait  que  Ziani  fut  un  des  «  missionnaires  de 
l'école  vénitienne  »,  dont  il  contribua  à  acclimater  les  œuvres  à  Vienne. 

Michel  Brenet. 


Richard  Wagner.  —  Ma  Vie,  t.  I,  1813-1842,  t.  II,   1842-1850; 
Paris,  Plon-Nourrit,  1911. 

Après  les  nombreuses  autobiographies  écrites  par  "Wagner  à  diverses 
époques  de  sa  vie,  après  l'esquisse  de  1842,  la  Communication  à  mes  amis, 
la  Lettre  à  Villot,  après  tant  de  correspondances  publiées  ces  derniers 
temps,  en  particulier  après  les  deux  volumes  des  lettres  à  sa  femme 
Minna,  après  l'immense  et  si  consciencieuse  biographie  de  Glasenapp 
qui  concentre  dans  ses  six  gros  volumes  toute  la  masse  des  documents 
relatifs  à  Wagner,  il  ne  semblait  guère  qu'on  pût  attendre  encore  sur 
la  jeunesse  du  maître  de  Bayreuth  des  révélations  très  sensationnelles. 
Et  de  fait  ce  n'est  pas.  je  crois,  au  point  de  vue  documentaire  que  ces 
mémoires  sont  surtout  intéressants.  Assurément  il  reste  encore  bien 
des  moments  de  sa  biographie  et  des  détails  de  son  œuvre  à  élucider. 
A  tout  instant  nous  obtenons  des  précisions  nouvelles  sur  tel  ou  tel 
point  plus  ou  moins  intéressant.  On  nous  a  donné  une  édition  plus  com- 
plète et  plus  exacte  des  premiers  écrits  de  jeunesse  de  Wagner  ;  on  a 
publié  récemment  les  esquisses  premières  des  Maîtres  Chanteurs  et  de 
Parsifal  :  on  a  exhumé  ce  qui  reste  de  la  partition  des  Noces  ;  la  nou- 
velle édition  des  Œuvres  complètes  nous  apporte,  cette  année  même,  une 
série  d'inédits  :  le  livret  de  la  Défense  d'aimer  et  de  l'Heureuse  famille 
d'ours  (une  opérette  bien  «  imprévue  »  sous  la  plume  de  Wagner  !)  le 
texte  rectifié  des  Fées,  l'esquisse  d'un  drame  littéraire  sur  Frédéric  Bar- 
fcerousse.  Et  les  Mémoires,  certes,  nous  lournissent  aussi  bien  des  données 
nouvelles  sur  la  biographie  de  Wagner  ou  sur  la  genèse  de  ses  œuvres 
de  jeunesse.  Mais  leur  véritable  intérêt  est  ailleurs.  Ce  qui  leur  donne 
un  prix  singulier,  une  valeur  presque  comparable  aux  célèbres  Confes- 
sions de  Konssca.\i,  c'est  l'extraordinaire  franchise  et  la  merveilleuse 
lucidité  avec  laquelle  Wagner  s'analyse,  se  raconte  et  se  juge  lui-même. 

Il  a  écrit  ces  souvenirs^  comme  on  sait,  entre  1865  et  1869,  à  l'époque 
la  plus  sereine  peut-être  de  sa  vie.  11  a  derrière  lui,  à  ce  moment,  les 
combats  décisifs  de  son  existence  mouvementée.  L'amitié  du  roi  Louis 
de  Bavière  le  met  à  l'abri  des  soucis  matériels  et  lui  donne  la  récon- 
fortante certitude  qu'il  pourra  présenter  à  ses  contemporains  ses 
grandes  œuvres  dramatiques  telles  qu'il  les  a  conçues  et  livrer  la 
suprême   bataille  dans  des   conditions  qui  assureront   son   triomphe. 
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L'amour  de  la  fille  de  Liszt,  Cosima,  qui  quitte  à  ce  moment  Hans  de 
Biilow  pour  vivre  auprès  de  Wagner,  procure  au  grand  artiste  ce 
bonheur  familial,  dont  il  a  eu  toute  sa  vie  l'ardente  nostalgie.  Chassé  de 
Munich  par  de  mesquines  intrigues,  il  vit  retiré  à  Tribschen,  dans  une 
maison  solitaire  au  bord  du  lac  deLucerne.  Et  dans  cette  «  île  des  bien- 
heureux »,  il  passe,  loin  des  agitations  de  la  ville  et  de  la  cour,  six 
années  de  paisible  intimité,  de  retraite  laborieuse  et  féconde.  C'est 
peut-être  l'époque  où  l'existence  des  Wagner  a  été  la  plus  harmonieu- 
sement belle.  C'est  en  tout  cas  celle  où  il  a  été  le  mieux  à  même  de 
regarder  impartialement  son  passé,  sans  haine,  sans  colère,  sans 
révolte,  conscient  déjà  que  sa  vie  était  une  merveilleuse  réussite,  assez 
grand  pour  qu'il  put  se  présenter  tel  qu'il  était,  sans  «  soigner  sa  pose» 
et  tenter  d'être  tout  à  fait  sincère,  vis-à-vis  de  lui-même  comme  vis-à- 
vis  des  autres. 

Dans  le  premier  volume  il  nous  retrace  l'histoire  de  ses  débuts  jus- 
qu'à l'époque  de  Rienzi  et  du  Vaisseau  fantôme.  Dans  le  second  il  nous 
conte  ses  Inttes  et  ses  déboires  comme  chef  d'orchestre  du  théâtre  royal 
de  Dresde,  sa  participation  au  mouvement  révolutionnaire  du  mois  de 
mai  1849,  les  premiers  temps  de  sa  \ie  d'exilé  Et  certes  l'image  qu'il 
nous  donne  de  lui-même  n'est  point  embellie  ni  idéalisée.  11  ne  se  pose 
nullement  en  Messie  de  l'Opéra,  en  prophète  du  grand  Art.  Il  nous  fait 
voir  très  simplement  les  dangers  graves  qui  menaçaient  le  développe- 
ment de  sa  personnalité  et  auxquels  il  a  fini  par  échapper  grâce  à  la 
conscience  grandissante  de  son  besoin  de  création. 

Sa  curiosité  universelle,  que  ne  réfrénait  nulle  discipline,  nulle  con- 
trainte extérieure,  sa  mobilité  d'esprit  qui  le  poussait  sans  cesse  d'un 
objet  à  l'autre  et  entravait  le  cours  régulier  de  ses  études,  risquait, 
d'abord,  de  faire  de  lui  un  dilettante  sans  culture  approfondie  et  sans 
maîtrise  technique.  Les  Souvenirs  nous  montrent  comment  l'enfant  indé- 
pendant et  volontaire  qui  se  développe  d'une  manière  toute  spontanée, 
échappant  à  l'influence  de  ses  proches,  émancipé  tout  de  suite  de  la 
contrainte  scolaire,  autodidacte  déjà  sur  les  bancs  du  collège,  a  fini, 
après  bien  des  incertitudes  et  des  tâtonnements,  par  trouver  sa  voie  et 
par  faire  ce  pourquoi  il  était  né. 

Puis  ils  nous  font  voir  les  dangers  qui  le  guettent  pendant  ses  années 
d'université.  L'ardeur  de  son  tempérament,  l'inconscience  de  sa  nature 
d'artiste  dédaigneux  de  l'existence  ordonnée  du  «  bourgeois  »  et  des 
conventions  sociales,  risquent  à  tout  instant  de  le  faire  dérailler.  L'im- 
pétuosité avec  laquelle  il  se  livre  à  tous  les  excès  traditionnels  de  la 
vie  d'étudiant,  duels,  beuveries,  jeu,  débauches  de  toute  sorte,  pouvait 
être  fatale  à  une  nature  moins  fortement  trempée  et  moins  élastique 
que  la  sienne. 

D'autres  tentations  se  présentent  à  lui  à  son  entrée  dans  la  vie  active. 
Chef  d'orchestre  dans  divers  théâtres  de  province  allemands,  il  se 
lance  à  corps  perdu,  avec  une  insouciante  légèreté,  dans  le  tumulte 
divertissant  de  cette  existence  décousue  et  fiévreuse.  Dans  son  appétit 
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de  jouissances  et  sa  soif  de  succès  immédiats,  il  risque  de  devenir  un 
praticien  de  théâtre  adroit,  entreprenant,  sans  scrupules  et  sans 
dégoûts,  qui  vise  avant  tout  à  l'effet  et  sert  au  public  les  régals  qui 
l'allèchent,  qui  écrit  la  Défense  d'aimer  et  esquisse  {'Heureuse  famille  d'ours. 
Il  n'est  rien  moins  qu'un  idéaliste  fanatique,  qu'un  novateur  intransi- 
geant. Il  ne  demande  au  contraire  qu'à  s'entendre  avec  ses  contempo- 
rains, qu'à  composer  avec  la  réalité  moderne.  Il  n'est  devenu  révolution- 
naire que  parce  qu'il  n'a  pu  être  réformateur.  Un  peu  moins  d'énergie  et 
d'avenlureuse  audace,  et  il  restait  enlisé  dans  la  médiocrité  de  la  vie 
théâtrale  courante  comme  Tannhauser  dans  les  délices  du  Venusberg. 

A  Dresde  même,  où  il  est  nommé  chef  d'orchestre  après  l'éclatant 
succès  de  son  Rienzi,  il  s'élève  peu  à  peu  à  une  conscience  plus  claire  de 
ce  qu'il  veut  et  de  ce  â  quoi  il  tend.  Mais  il  s'aperçoit  aussi  avec  une 
évidence  grandissante  que  ses  tendances  le  mettent  en  opposition  tou- 
jours plus  décidée  avec  le  milieu  où  il  se  trouve  placé.  Il  va  de  désillu- 
sion en  désillusion,  condamne  avec  une  âpreté  croissante  les  hommes 
et  les  institutions  qui  l'entourent.  Aussi  quand,  après  1848,  la  fièvre 
révolutionnaire  secoue  l'Allemagne,  Wagner  subit  la  contagion  de 
l'exaltation  ambiante.  Et  dès  lors  un  nouveau  danger  le  guette.  Va-t-il, 
par  haine  pour  l'ordre  des  choses  actuel,  s'allier  â  des  révolutionnaires 
politiques  dont  il  ne  partage  ni  les  idées,  ni  les  ambitions,  ni  les  enthou- 
siasmes? Va-t-il  affronter  le  martyre  pour  une  cause  qui  n'est  pas  la 
sienne?  En  mai  1849  il  est  entraîné  jusqu'au  bord  du  précipice  :  sans  un 
providentiel  hasard,  Wagner  risquait  d'expier  de  vénielles  impru- 
dences par  des  années  d'emprisonnement  dans  les  cachots  saxons  où  il 
eût  peut-être  laissé  son  génie  et  sa  puissance  créatrice. 

Toutes  ces  erreurs,  ces  folies,  ces  fautes,  ces  tentations,  Wagner  les 
conte  sans  fausse  honte  ni  forfanterie,  conscient  d'avoir  à  mainte 
reprise  évité  de  peu  la  chute  fatale,  fier  tout  de  même  de  cet  instinct 
divinatoire  et  de  cette  indomptable  énergie  vitale  qui  lui  ont  permis  de 
trouver  sa  route,  de  maîtriser  ses  appétits  inférieurs,  de  résister  à  la 
contagion  démoralisante  du  milieu  ambiant,  de  ne  pas  se  laisser 
abattre  par  les  déceptions  et  les  rancœurs  d'un  mariage  absurde,  de 
traverser  allègrement  des  périodes  de  noire  misère,  de  garder  intact, 
au  milieu  des  pires  difficultés,  son  merveilleux  pouvoir  créateur.  11  ne 
m'apparaît  nullement  que  le  maître  de  Bayreuth  se  soit  diminué  lui- 
même  par  la  franchise  de  certains  aveux,  notamment  dans  le  récit  de 
ses  infortunes  conjugales.  Ses  mémoires  ne  nous  présentent  pas  du 
tout  le  portrait  d'un  saint.  Mais  ils  sont  un  document  humain  d'un 
exceptionnel  intérêt.  Cela  me  suffit.  Et  leur  lecture  me  confirme  dans  la 
conviction  que  Wagner,  — quelles  que  puissent  être  ses  imperfections  — 
n'en  reste  pas  moins  au  total  un  des  génies  créateurs  les  plus  féconds, 
l'un  des  manieurs  d'hommes  les  plus  prodigieux  et,  somme  toute,  l'un 
des  plus  étonnants  exemplaires  d'humanité  du  siècle  dernier  et  de 
toute  l'histoire  de  l'art  allemand. 

Henri  Lichtenberger. 
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Mélodies  populaires  des  provinces  de  France,   recueillies 
et  harmonisées  par  Julien  Tiersot,  5®  et  6°  séries  (Paris,  au  Ménestrel) 

On  connaît  la  compétence  spéciale  de  M.  Julien  Tiersot  en  matière  de 
chansons  populaires  françaises  et  l'autorité  qu'il  s'est  justement 
acquise  tant  par  ses  études  historiques  que  par  ses  publications  de 
textes.  Ces  dernières  arrivent  presque  à  former  une  sorte  de  corpus  où 
plusieurs  de  nos  vieilles  mélodies  nationales  paraissent  sous  plusieurs 
formes,  selon  les  versions  diverses  où  les  différentes  provinces  ont 
mis  la  marque  de  leur  caractère  régional. 

Le  nouveau  recueil  de  M.  Julien  Tiersot  ne  sera  pas  moins  bien 
accueilli  que  les  précédents  :  il  se  recommande  par  le  même  soin  dans 
l'établissement  de  la  mélodie,  par  le  même  souci  de  juste  sobriété  dans 
l'harmonisation,  par  le  même  tact  lorsqu'une  adaptation  poétique  a  été 
nécessaire  pour  se  substituer  à  quelque  langue  ou  patois,  comme  le 
breton  ou  le  corse. 

A  notre  île  méditerranéenne,  M.  Julien  Tiersot  emprunte,  pour  ce 
recueil,  deux  voceri,  l'un  de  mort  violente,  chanté  par  une  femme  devant 
le  corps  de  son  mari  assassiné  ;  l'autre  de  mort  naturelle,  chanté  par 
une  mère  devant  le  corps  de  son  jeune  enfant.  Ce  sont  deux  belles 
images  musicales  pour  illustrer  Colomba. 

Jean  Chantavoine. 


Eugène  Vaillant.  —  Gustave  Nadaud  et  la  chanson  française,  pré- 
cédé d'une  analyse  de  la  chanson  française  à  travers  les  âges 
avec  notices  sur  Désaugiers  et  Pierre  Dupont.  Préface  de  Théodore 
BoTREL.  (Paris,  Messein,  1911  ;  1  vol.  de  XllI,  235  p.). 

Si  nous  signalons  ce  petit  ouvrage,  d'ailleurs  assez  agréable  en  rai- 
son du  sujet  qu'il  traite,  c'est  pour  regretter  qu'il  n'y  soit  fait  presque 
aucune  part  à  la  musique.  La  musique,  pourtant,  est  l'âme  de  la  chan- 
son ;  Nadaud  n'a  pas  été  seulement  un  aimable  versificateur  de  couplets  ; 
il  donnait  à  ses  couplets  un  vêtement  mélodique  où  ne  manquait  souvent 
ni  la  grâce,  ni  l'émotion,  ni  l'esprit.  A  ne  prendre  que  la  plus  célèbre 
de  ses  chansons,  celle  des  Deux  Gendarmes,  M.  Vaillant  ne  pense-t-il  pas 
que  Vair  en  a  fait  la  popularité  presque  autant  que  le  refrain  ? 

Assurément,  les  chansons  de  Nadaud  ne  se  prêtaient  pas  à  une  ana- 
lyse musicale  très  serrée  ni  très  approfondie.  La  matière  en  est  ténue 
et  mise  en  œuvre  avec  une  grande  simplicité  de  moyens.  Mais  l'accent 
en  est  ordinairement  juste  et  sobre,  non  sans  finesse;  le  rythme  mélo- 
dique se  marie  sans  effort  à  celui  du  vers.  Il  y  avait  peut-être  lieu  de 
marquer,  musicalement,  la  place  de  Nadaud  entre  les  «romanciers  »  de 
1840  et  les  chansonniers  de  Montmartre. 

L'  «  analyse  de  la  chanson  française  à  travers  les  âges  »,  les  «notices 
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sur  Désaugiers  et  Pierre  Dupont  »  sont  extrêmement  sommaires  et, 
comme  l'étude  même  sur  Nadaud  qu'elles  précèdent,  font  abstraction 
presque  totale  de  la  musique. 

Jean  Chantavoine, 


Emmanuel  Chabrier,  par  Georges  Servières 
(Paris,  1912,  in-i6,  librairie  Félix  Alcan). 

Ce  fut  une  personnalité  singulière  et  attachante  que  celle  d'Emma- 
nuel Chabrier. 

On  connaît  l'histoire  de  ce  jeune  bourgeois  exubérant  qui,  d'abord 
employé  de  ministère  comme  Guy  de  Maupassant,  fît  seulement  figure 
d'amateur  magnifiquement  doué  jusqu'à  trente-cinq  ans  passés.  Le 
succès  d'une  opérette  fort  plaisante,  VÉloile  (en  1877),  imposa  son  nom 
au  grand  public,  et  lui  permit  de  se  consacrer  dès  lors  tout  entier  à 
l'art  musical.  Des  lacunes  subsistaient  dans  son  éducation  technique 
première  :  il  eut  à  cœur  de  les  combler,  mais  garda  toujours,  dans  le 
travail,  une  difficulté  de  réalisation  qui  jurait  d'une  façon  étrange  avec 
l'abondance  primesautière  de  sa  nature.  Cette  lutte  quotidienne  avec 
ou  même  contre  soi-même,  des  déboires  de  carrière  (l'incendie  de 
l'Opéra-Comique  survenant  au  lendemain  du  Roi  malgré  lui,  la  difficulté 
de  faire  jouer  Gwendoline  en  F'rance)  ont  sans  doute  contribué  à  hâter 
la  maladie  nerveuse  qui,  après  une  courte  période  de  déchéance,  l'em- 
porta prématurément,  âgé  à  peine  de  cinquante-trois  ans. 

Bien  des  éléments,  contradictoires  en  apparence,  voisinaient  en  lui. 
Une  verve  copieuse  et  burlesque  de  «  rapin  »  déchaîné  avait  fait  de 
bonne  heure  à  Chabrier,  dans  les  cercles  artistiques  de  Paris,  une  noto- 
riété qui  ne  s'est  point  démentie.  Elle  ne  débordait  pas  seulement  de  sa 
personne:  elle  s'exprime  avec  liberté,  parfois  avec  grossièreté  dans  ses 
lettres  ;  elle  inspire  quelques-unes  de  ses  meilleures  pages  :  l'Étoile,  la  bal- 
lade des  Gi'os  dindons,  la  vilanelle  des  Petits  canards  et  celle  des  Cochons  roses. 

A  côté  de  cela,  Chabrier  était  un  être  profondément  affectueux, 
tendre  et  sensible  :  sa  famille,  quelques  amis  intimes  le  savaient.  Une 
autre  partie  de  sa  correspondance  en  porte  le  témoignage  le  plus  tou- 
chant. Sans  doute  est-ce  ce  caractère  qui  donne  souvent  à  ses  œuvres 
«  sérieuses  »  un  accent  si  caressant,  dont  la  douceur  enveloppante  va 
volontiers  jusqu'à  une  sorte  de  sensualité. 

De  bonne  heure,  Chabrier  avait  conquis  l'amitié  de  quelques  artistes 
—  et  non  point  seulement  des  musiciens  —  parmi  les  plus  illustres  de 
son  temps  :  Verlaine  et  Manet  entre  autres.  Sa  familiarité  avec  la 
poésie  de  l'un  et  avec  la  peinture  de  l'autre,  avec  l'impressionnisme 
du  sentiment  et  de  la  couleur,  ont  également  exercé  une  influence  cer- 
taine sur  son  œuvre  qui  ne  resta  pas  non  plus  à  l'abri  du  wagnérisme, 
dont  Chabrier  avait  été  l'un  des  plus  enthousiastes  champions. 

Les.  circonstances  de  sa  carrière  et  la  ruine  précoce  de  sa  santé, 
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jointes  à  la  diversité  fort  complexe  d'une  nature  peu  disciplinée,  font 
qu'Emmanuel  Ghabrier  a  laissé  une  œuvre  assez  incomplète  et  inégale, 
mais  dont  les  bonnes  pages  gardent  une  saveur  singulièrement  vive. 
Par  la  libre  sincéiité  de  son  sentiment,  par  son  sens  très  aigu  et  très 
fin  de  la  couleur,  il  a  devancé  son  temps  et  exercé  une  influence  assez 
considérable  sur  la  musique  française  actuelle. 

L'histoire  de  cette  vie,  l'analyse  de  ce  caractère,  l'étude  de  cette 
œuvre^  l'appréciation  de  cette  influence  sont  dans  le  livre  de  M.  Georges 
Servières  menées  avec  cette  sûreté  d'information,  cette  sagesse  de 
méthode  et  cette  sobriété  de  jugement  qui  distinguent  toujours  les  tra- 
vaux de  l'auteur. 

Jean  Ghantavoine. 


Mon  art  du  chant,  par  Lilli  liEHMANN,  traduit  de  l'allemand  par  Edith 
Naegely,  (Paris,  Rouart,  Lerolle  et  G'^,  10  francs.) 

Voici  un  ouvrage  que  l'on  ne  manquera  pas  d'ouvrir  avec  curiosité, 
pour  le  lire  avec  fruit. 

Le  titre  en  est  modeste  :  M""'  Lilli  Lehmann  semble  vouloir  seulement 
nous  communiquer  les  résultats  de  son  expérience  personnelle,  sans 
prétendre  faire  œuvre  didactique.  Mais  cette  expérience  est  si  complète 
et  si  raisonnée,  l'art  qui  en  est  issu  si  impeccable  et  si  sur;  il  joint  à 
une  technique  incomparable  une  si  vive  intelligence  et  un  goût  si  solide 
que  les  conseils  de  M"^*^  Lilli  Lehmann  égalent  ou  dépassent  en  autorité 
les  préceptes  plus  impérieux  de  maint  traité. 

M""*^  Lilli  Lehmann  se  défend,  avec  beaucoup  de  bonne  grâce,  de  révé- 
ler ou  même  de  posséder  aucun  secret;  il  semble,  à  la  lire,  que  chacun, 
moyennant  des  dons  naturels  ordinaires,  puisse  et  doive  presque  chan- 
ter comme  elle.  La  réflexion,  l'étude,  la  patience  et  quelques  exercices 
très  simples  comme  la  «grande  gamme»  (pp.  105  et  suiv.)  doivent  suf- 
fire à  développer,  à  entretenir,  à  conserver  les  voix. 

Depuis  la  préparation  du  son  par  le  mécanisme  respiratoire,  jusqu'à 
l'expression  du  chant  par  l'intelligence  des  textes  et  des  mélodies, 
]\jme  Lilli  Lehmann  ne  laisse  rien  au  hasard.  Mais  il  n'y  a  rien  non  plus 
dans  ses  conseils  qui  sente  l'arbitraire  ni  la  théorie:  il  n'est  pas  un 
d'entre  eux  qui  ne  repose  sur  des  notions  positives,  où  la  science  et  le 
bon  sens  se  trouvent  d'accord. 

Pour  voir  jusque  dans  quel  détail  l'illustre  cantatrice  pousse  le  soin 
de  la  phonation  et  de  la  prononciation,  il  faut  étudier  le  diagramme 
établi  par  elle  (p.  120)  de  quatres  mesures  empruntées  à  Don  Giovanni 
(air  en  fa,  de  Dona  Anna). 

L'ouvrage  de  M""*^  Lilli  Lehmann  doit  être  recommandé  à  toutes  les 
cantatrices. 

Jean  Ghantavoine. 
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Prononciation  et  expression  musicales,  par  Jules  Ghiset  (Paris,  1911, 

Lemoine,  1  fr.  50). 

Cet  opuscule  très  simple  d'un  éminent  amateur  parisien  peut  être 
rapproché  du  livre  de  M"*  Lilli  Lehmann,  bien  que  M.  Griset  néglige  de 
parti  pris  les  notions  physiologiques  auxquelles  la  cantatrice  allemande 
fait  une  large  place. 

M.  Griset  ne  s'occupe  pas  de  former  les  voix,  mais  seulement  d'en 
tirer  parti  et  de  les  mettre  en  œuvre  de  la  meilleure  façon  possible. 
Une  bonne  prononciation  n'est  pas  seulement  pour  lui  la  condition  pre- 
mière d'un  chant  expressif;  elle  constitue  une  économie  d'effort  qui 
évite  à  l'organe  vocal  toute  tension  et  toute  fatigue.  Une  prononciation 
distincte,  confère  à  la  voix  une  puissance  nouvelle  et  en  double  la  por- 
tée. 

M.  Griset  analyse  donc  avec  beaucoup  de  pénétration  la  façon  de  pro- 
noncer les  consonnes  «  tremplins  des  voyelles  »,  ces  voyelles  mêmes,  et 
les  diphtongues.  Ses  observations,  comme  celles  qui,  plus  loin,  touchent 
à  l'accentuation  proprement  musicale  et  à  la  diction,  ses  conseils  de 
fidélité  au  sens  des  mots  et  des  notes  sont  marqués  au  coin  de  la  plus 
saine  raison. 

Fondés  sur  une  longue  pratique,  ils  ont  enfin  l'avantage  d'être  immé- 
diatement assimilables  aux  amateurs  les  plus  modestes  comme  aux 
plus  exercés  des  professionnels  ;  mais  ils  ne  seraient  certes  pas  moins 
utiles  à  ceux  ci  qu'à  ceux-là. 

Jean  Ghantavoine. 


Introduction  à  la  vie  musicale,  par  Lacome  (Paris,  1911, 
Delagrave,  3  fr.  50) . 

Ce  petit  ouvrage  expose,  sous  une  forme  élémentaire,  à  l'usage  des 
amateurs  non  éclairés,  quelques  notions  simples  sur  l'histoire  des 
gammes  et  des  accords,  puis  les  principes  de  notre  harmonie  tonale 
actuelle.  On  y  peut  apprendre  commodément  ce  que  sont  des  harmo- 
niques, des  accords  consonants  ou  dissonants,  des  cadences,  des 
marches  harmoniques,  une  basse  chiffrée,  une  imitation,  une  modula- 
tion, des  tons  relatifs,  voisins,  éloignés,  etc. 

La  partie  historique  de  ce  petit  traité  est  trop  sommaire  pour  être  à 
l'abri  de  toute  critique.  Dans  sa  partie  théorique,  peut-être  l'auteur 
n'aperçoit-il  pas  le  vieillissement  actuel  —  si  bien  discerné  par  M.  Mau- 
rice Emmanuel  dans  son  Histoire  de  la  langue  musicale  de  notre  système 
tonal  présent. 

Jean  Chantavoine. 
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Le  langage  musical,  par  les  D'^  Ernest  Dupré  et  Marcel  Nathan  (Paris, 
in-18,  1911,  librairie  Félix  Alcan). 

Le  titre  de  cette  «  étude  médico-psychologique  »  fait  malheureusement 
équivoque.  Les  auteurs  n'étudient  en  aucune  façon  le  «  langage  musi- 
cal »  ;  il  faudrait  d'abord,  à  vrai  dire,  prouver  l'existence  ou  au  moins 
définir  la  nature  d'un  tel  «  langage  ».  Un  langage  est  un  ensemble  de 
signes  ou  de  gestes  qui  expriment  selon  certaines  lois  générales  des 
idées  ou  des  sentiments;  que  la  musique  soit  un  langage,  du  point  de 
vue  subjectif,  cela  est  certain  ;  qu'elle  le  soit  aussi  du  point  de  vue  objec- 
tif, cela,  est  beaucoup  moins  assuré...  L'effort  des  auteurs,  au  commen- 
cement de  leur  travail,  pour  justifier  l'emploi  qu'ils  font  du  terme  de 
langage  en  l'appliquant  à  la  musique,  ne  saurait  convaincre  d'une 
manière  absolument  satisfaisante. 

Ce  qu'ils  étudient  proprement,  c'est  la  faculté  musicale  et  ses  alté- 
rations dans  leurs  rapports  avec  les  états  morbides  dont  peut  être 
affectée  toute  la  vie  de  l'esprit.  La  conclusion  générale  de  leurs  obser- 
vations est  qu'il  n'existe  pas  un  parallélisme  rigoureux  entre  cette 
faculté  et  la  santé  psychique  générale.  Certains  individus,  d'ailleurs 
normaux  ou  même  distingués  intellectuellement,  sont  des  infirmes 
musicaux,  ne  percevant  ni  les  rythmes,  ni  les  intervalles.  En  revanche, 
les  D"  Dupré  et  Nathan  peuvent  citer  le  cas  (pp.  116-117)  d'une  «grande 
débile  intellectuelle  »  chez  qui  se  rencontrent  «  les  dispositions  musi- 
cales les  plus  marquées  ». 

Il  peut  donc  exister  entre  la  faculté  musicale  et  les  autres  un  désé- 
quilibre congénital  et,  si  j'ose  dire,  statique.  Mais,  sans  le  secours  des  doc- 
teurs Dupré  et  Nathan,  chacun  voit  cela  par  une  expérience  journalière. 

Il  y  a  plus  d'intérêt  à  rechercher  si,  dans  les  troubles  psychiques 
accidentels,  survenant  au  cours  de  l'existence  par  suite  d'un  trauma- 
tisme ou  d'une  maladie,  la  faculté  musicale  occupe  une  place  privilé- 
giée, elle  est  la  première  atteinte,  ou  bien  la  dernière.  Il  ne  semble 
pas  qu'on  parvienne  à  établir  de  règle  fixe. 

Pareillement,  les  observations,  rapportées  par  les  auteurs,  d'amnésies 
musicales  (pp.  64  et  suiv.,  82,  83),  d'aum  canom  dans  l'épilepsie  (pp.  90, 
91),  de  délires  musicaux  (93),  d'obsessions  musicales  (97,  101),  de  phobies 
musicales  (102)  sont  des  anecdotes  curieuses,  mais  d'où  ne  se  dégage 
aucune  conclusion  d'ensemble. 

Une  étude  des  «  psychoses  chez  les  musiciens»  termine  le  volume  : 
elle  passe  en  revue  en  quelque  quarante  pages  Haendel,  Gluck,  Mozart  (?) 
Beethoven,  Rossini,  Schubert,  Chopin,  Schumann,  Hugo  Wolf,  Donizetti, 
Berlioz,  Wagner  et  Smetana;  c'est  dire  qu'elle  est  trop  sommaire  pour 
apporter  rien  de  nouveau  sur  des  maîtres  dont  la  psychologie,  le  plus 
souvent,  n'eut  rien  du  tout  de  pathologique. 

Jean  Chantavoine. 
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Eugène  Landry.  —  La  théorie  du  Rythme  et  le  rythme  du  français 
déclamé,  avec  une  étude  «  expérimentale  »  de  la  déclamation  de 
plusieurs  poètes  et  comédiens  célèbres,  du  rythme  des  vers  ita- 
liens, et  des  nuances  de  la  durée  dans  la  musique,  (Paris,  1911, 
H.  Champion). 

Cet  ouvrage  traite,  comme  son  titre  l'indique,  de  la  déclamation  par- 
lée, mais  les  questions  de  rythme,  de  mesure  et  de  durée  soulevées  par 
l'expression  poétique  touchent  de  trop  près  à  l'art  musical  pour  que 
l'auteur  ne  se  soit  pas  trouvé  amené  à  traiter  de  ce  dernier.  Cette  incur- 
sion est  à  vrai  dire  fort  brève  (Appendice  II,  pp.  396  à  417). 

Dans  ces  vingt  pages,  M.  Landry,  par  le  moyen  des  appareils  enre- 
gistreurs si  nombreux  aujourd'hui,  a  observé  et  mesuré  en  centièmes 
de  seconde  les  modifications  de  mesure  apportées  à  un  certain  nombre 
de  phrases  musicales  par  un  certain  nombres  d'interprètes,  chefs 
d'orchestre,  virtuoses,  chanteurs. 

Les  conclusions  de  l'auteur  sont  forcément  succinctes  et  un  peu 
vagues  :  «  ...  Même  dans  la  musique  nous  sommes  en  mesure  de  nous 
expliquer  tant  bien  que  mal  les  infractions  faites  à  l'isochronisme,  en 
les  ramenant  au  moins  à  quelques  causes  générales  :  accent  métrique, 
développement  du  rythme  continu  dans  la  note  un  peu  longue,  l'incise, 
la  phrase  et  la  période  ;  application  de  la  loi  du  rythme  discontinu  à 
tout  effort,  même  intellectuel.  »  Autrement  dit,  le  rythme  musical, 
comme  celui  delà  déclamation,  est  dicté  par  l'émotion  et  M.  Landry  con- 
vient que  le  rapport  du  rythme  aux  émotions  qu'il  exprime  «  est  un 
côté  encore  inexploré  de  la  question  ». 

Est-ce  dans  le  laboratoire  qu'on  en  trouvera,  et  même  que  l'on  en 
doit  chercher  le  dernier  mot  ?  Je  ne  sais.  Mais  cette  recherche,  surtout  si 
elle  est  poursuivie  avec  la  diligence  et  la  pénétration  dont  M.  Landry  fait 
preuve,  ne  manquera  pas  en  tout  cas  de  fournir  des  détails  intéressants. 

Jean  Chantavoine. 


J.  E.  Altenburg  — Versucheiner  Anleitungzurheroisch-musikalischen 
Trompeter  und  Pauker-Kunst,  Halle,  1795.  (Réimpression,  Richard 
Bertling,  Dresde,  1911),  1  vol.  in-4°  de  IX  -\-  144  pp  . 

C'est  une  fort  heureuse  idée  d'avoir  donné  une  nouvelle  édition  de 
l'ouvrage  d'Altenburg,  de  Weissenfels  (1734-179.) 

La  première  partie  renferme  une  étude  historique  sur  les  différentes 
sortes  de  trompettes  depuis  les  temps  les  plus  reculés.  On  remarquera 
aux  pages  11  et  12  d'excellentes  définitions  de  la  Tromba  piccola,  de  la 
Trompette  marine  dont  le  classement  se  justifie  simplement  par  son 
nom,  et  de  la  Clarinette  qui  commençait  alors  à  trouver  son  emploi  dans 
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la  musique  mlitaire.  —  Suit  une  liste  de  joueurs  de  trompette  connus. 
La  seconde  partie  étudie  la  pratique  et  l'art  de  l'instrument  avec  de 
de  nombreux  exemples  en  musique.  Il  existait  des  sonates  de  table 
exécutées  par  deux  chœurs  de  trompettes  et  un  ou  deux  solistes;  ce 
genre,  dit  Altenburg,  devient  de  plus  en  plus  rare.  Le  dernier  chapitre 
est  consacré  aux  timbales.  Un  appendice  contient  un  amusant  concerto 
à  sept  trompettes  avec  timbales,  divisées  en  deux  chœurs.  On  appré- 
ciera surtout  l'allegTO  d'une  heureuse  composition  et  d'une  allure  fort 
crâne  et  le  menuet  écrit  pour  deux  trompettes,  timbales,  2  violons, 
alto  et  basse.  —  Bref  il  y  a  beaucoup  à  prendre  et  à  apprendre  dans  ce 
vieux  livre. 

Georges  Cucuel. 

Bruno  Weigl  —  Die  Geschichte  des  Walzers  nebst  einem  Anhang  iiber 
die  moderne  Opérette  Langensalza,  —  (H.  Beyer  et  Sôhne,  191(i,  in- 
8'^,  19  pages). 

Cette  brochure  qui  appartient  à  la  collection  du  Musikalisches 
Magazin  (Helt  34)  est  un  travail  de  vulgarisation.  L'auteur  y  rattache 
judicieusement  l'origine  de  la  valse  à  celle  des  Tanziieder,  mais  il 
a  le  tort  de  ne  pas  accorder  quelque  attention  à  la  musique  instrumen- 
tale allemande  de  la  fin  du  xvn'^  siècle  et  aux  danses  allemandes  de 
Mozart  et  de  Beethoven.  Le  développement  de  la  valse  au  xix'^  siècle 
est  bien  indiqué  ;  de  bonnes  pages  sur  Strauss  et  la  valse  viennoise. 
Parmi  les  compositeurs  français  M.  Weigl  cite  Ph.  Musard  et  Léo 
Delibes,  dont  il  apprécie  l'originalité  ;  regrettons  qu'il  n'ait  pas  pro- 
noncé le  nom  de  Waldteufel.  On  ne  peut  qu'approuver  les  pages  con- 
sacrées à  l'opérette  allemande  et  viennoise  dont  les  sujets  piteux  ne 
sont  compensés  ni  par  la  qualité  du  goût,  ni  par  la  valeur  musicale  ; 
M.  Weigl  reproche  avec  raison  à  F.  Lehar  de  fausser  le  goût  du  public 
et  l'on  conviendra  avec  lui  qu'il  suffit  d'avoir  subi  la  Veuve  Joyeuse 
pour  regretter  la  verve  discrète  des  Lecocq  et  des  Terrasse. 

Georges  Cucuel. 

Fr.  Volbach  :  Das  moderne  Orchester  in  seiner  Entwickelung  {Aus 
Natur  und  Gcistesioelt  n°  308),  Leipzig,  Teubner,  1910,  in-16'^,  118  pages, 

On  éprouve  quelque  embarras  à  rendre  compte  de  ce  travail  sérieux 
dont  le  point  de  départ  nous  paraît  être  une  idée  fausse.  Dès  les  pre- 
mières lignes  la  préface  nous  indique  le  projet  de  l'auteur  :  esquisser  le 
développement  de  la  «  couleur  »  dans  la  musique.  Or  la  notion  de  cou- 
leur ne  peut-être  recherchée  que  dans  une  période  relativement  moderne 
de  l'orchestration,  en  tout  cas  postérieure  à  1770.  Au  xv!!*-'  et  au  com- 
mencement du  xvui*^  siècle  tous  les  instruments  sont  divisés  en  quelques 
catégories  dont  les  sujets  sont  considérés  comme  ayant  la  même 
valeur  :  on  substituera  un  basson  à  un  violoncelle  et  réciproquement. 
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un  hautbois  à  une  flûte  et  une  flûte  à  un  violon,  suivant  les  ressources 
dont  on  disposera.  L'instrument,  sauf  cas  très  rares,  n'a  pas  encore  de 
personnalité  en  lui-même  :  voilà  le  fait  essentiel  dont  M.  Volbach  ne 
paraît  pas  avoir  conscience. 

La  grosse  erreur,  je  le  répète,  consiste  à  avoir  appliqué  à  toute  la 
musique  instrumentale  un  critérium  qui  n'est  valable  que  pour  une 
partie  de  cette  musique  dont  l'importance  est  du  reste  inconteslable. 
Avec  ce  principe  l'auteur  est  obligé  de  s'attacher  à  de  petits  effets  d'ins- 
trumentation, au  lieu  de  chercher  comment  l'orchestre  moderne  a  peu 
à  peu  renforcé  sa  cellule  primitive  :  le  trio  instrumental,  base  de  toute 
la  symphonie.  —  Ceci  dit,  le  livre  de  M.  Volbach  est  une  tentative  inté- 
ressante avec  de  bons  résumés,  des  tableaux  assez  précieux  indiquant 
l'instrumentation  de  J.  S.  Bach,  de  Haydn,  de  Mozart.  Quelques 
critiques  de  détail  :  il  serait  bon  de  préciser  le  sens  de  sonata  da 
Caméra  ;  par  son  étymologie  même  le  mot  caméra  se  doit  prendre  dans 
un  sens  plus  large  que  notre  mot  «  chambre  »  et,  embrasser  la  musique 
de  fêtes  et  la  musique  de  table.  —  Enfin  quand  on  parle  de  l'orchestra- 
tion de  Rameau,  il  faut  moins  considérer  ses  ensemble  et  ses  chœurs 
que  ses  parties  symphoniques;  c'est  le  symphoniste  que  les  contempo- 
rains appréciaient  surtout  en  lui.  —  Tout  cela  est  peu  de  chose,  n'était 
l'erreur  essentielle;  que  dirions-nous  d'un  critique  d'art  qui  s'impose- 
rait de  regarder  du  même  œil  le  Buisson  de  Ruysdael  ou  le  Champ  de 
Coquelicots  de  Claude  Monet. 

Georges  Cucuel. 


Karl  Storck.  — Musik  und  Musiker  in  Karikatur  und  Satire,  G.  Stal- 
ling,  Oldenburg,  1911,  in-i°,  448  -\-  48  pages. 

Ceci  n'est  pas  un  livre  que  l'on  puisse  apprécier  d'après  son  seul 
titre  ou  sa  table  des  matières  ;  le  contenu  de  cet  ouvrage  considérable 
n'englobe  pas  seulement  tout  ce  qui  tourne  la  musique  en  ridicule, 
mais  tout  ce  qui  caractérise  la  musique  et  les  musiciens.  Au  reste  la 
première  partie  seule  est  consacrée  aux  limites  et  à  la  puissance  de  la 
caricature  et  de  la  satire  ;  la  seconde  est  un  voyage  fort  documenté  à 
travers  les  étapes  de  la  civilisation  musicale.  Ce  qui  nous  rend  ce 
recueil  infiniment  précieux,  c'est  la  profusion  des  gravures  qui  y  sont 
répandues  ;  M.  Storck  a  mis  à  contribution  l'iconographie  de  tous  les 
âges  et  de  tous  les  pays  depuis  les  camées  antiques,  depuis  les  vases 
de  Brygos  jusqu'aux  dessins  de  la  Vie  Parisienne  et  des  Fliegende 
Blàtter.  Qu'il  y  ait  la  certaines  reproductions  dont  l'utilité  ne  parait  pas 
évidente,  nous  aurions  mauvaise  grâce  à  le  reprocher  â  l'auteur  qui 
nous  offre  un  ensemble  aussi  séduisant.  Et  si  beaucoup  de  ses  gravures 
—  la  leçon  de  musique  de  LancreL  la  leçon  d'amour  de  Watteau,  telle 
toile  de  Jordaens  ou  de  Terburg  ne  nous  paraissent  pas  se  rattacher 
à  la  caricature,  c'est  qu'elles  viennent  appuyer  une  démonstration  de 
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l'auteur  dont  le  texte  à  chaque  instant  déborde  le  cadre,  de  quoi  nous 
avons  lieu  de  nous  féliciter  —  M.  Storck  connaît  fort  bien  l'art  français 
et  il  faut  lui  savoir  gré  d'avoir  reproduit  les  statuettes  de  Dantan,  sur- 
tout le  génial  et  inquiétant  Paganini.  Peut-être  voudrait-on  trouver 
des  indications  de  sources  plus  précises  qui  permettraient  au  livre 
d'être  un  instrument  de  travail  autant  qu'un  instrument  de  plaisir. 

Le  texte  même  mérite  d'être  vu  de  fort  près.  On  y  voit  la  marque  d'un 
esprit  érudit,  curieux,  habile  aux  rapprochements  et  aux  analyses.  J'ai 
particulièrement  goûté  les  pages  155-229  où  M.  S.  étudie  le  grotesque 
dans  la  musique  même,  depuis  les  chansons  du  xv  siècle  jusqu'aux 
effets  orchestraux  de  Till  Eulenspiegel.  M.  Storck  a  souvent  l'occasion 
de  parler  de  Kuhnau  et  de  son  spirituel  Musikalische  Quacksalber  Je 
regrette  qu'il  n'ait  pas  cité  le  passage  où  Garaffa  parodie  le  rôle  d'Or- 
phée de  Monteverde,  pour  séduire  une  Eurydice  de  Leipzig;  il  n'est 
point  d'épiscde  plus  réjouissant  dans  la  satire  musicale.  — Bref  l'ou- 
vrage de  M.  Storck  est  un  répertoire  qui  sera  fort  utile  aux  amateurs 
et  même  aux  musicologues,  et  dont  l'aspect  plaisant  est  fait  pour 
réjouir  tous  ceux  qui  aiment  les  beaux  livres. 

Georges  Gucuel. 


Abbé  Norbert  Rousseau.  —  L'école  grégorienne  de  Solesmes, 
1833-1910.  Desclée,  in-16. 

L'École  grégorienne  de  Solesme  est  surtout  un  ouvrage  d'exposition 
des  doctrines  rythmiques  de  Dom  Mocquereau.  C'est  le  résumé  fidèle  et 
complet  du  7"  volume  de  la  Paléographie  musicale,  et  du  Nombre  musical 
grégorien  :  résumé  précédé  d'un  Essai  historique  sur  le  rôle  de  D.  Gué- 
ranger  et  de  ses  disciples  dans  la  restauration  grégorienne. 

Cette  partie  de  l'ouvrage  de  M.  Rousseau,  très  intéressante,  contient 
de  nombreux  détails,  dont  beaucoup  inédits  sur  les  débuts  de  la  res- 
tauration grégorienne.  L'œuvre  de  dom  Guéranger,  véritable  initiateur 
du  retour  à  la  tradition,  est  mis  en  pleine  lumière  ;  les  travaux  de 
D.  Jausions  (1856-1870)  et  de  D.  Pothier  sont  décrits  à  leur  tour,  sans 
oublier  le  chanoine  Gontier,  de  la  cathédrale  du  Mans,  qui,  le  premier, 
eut  l'intuition  du  rythme  grégorien.  Le  chanoine  Gontier,  ami  de  D.  Jan- 
sions  et  de  D.  Pothier,  proposa  en  effet  au  1*^''  Congrès  de  musique 
d'église  tenu  à  Paris  en  1860,  une  exécution  du  plain-chant  basée  prin- 
cipalement sur  l'accentuation  correcte  du  latin;  en  même  temps,  il  pré- 
conisait la  reproduction  des  mélodies  grégoriennes  par  la  notation  tra- 
ditionnelle du  moyen-âge. 

La  question  du  plain-chant  fut  d'ailleurs  au  Congrès  de  1860,  résolue 
dans  le  sens  du  Mémoire  présenté  à  ce  sujet  par  le  chanoine  Gontier. 

M.  Rousseau  rend  ensuite  hommage  à  l'œuvre  de  restauration  mélo- 
dique de  D.  Pothier.  Il  trouve  cependant  des  obscurités  et  des  inexac- 
titudes  dans   l'ouvrage  capital  de  l'illustre  Abbé  bénédictin  :  les  Mélo- 
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dies  Grégoriennes  (1880),  ce  livre  étonnant,  toujours  aussi  jeune  malgré 
ses  trente  ans  passés  d'existence. 

D.  Pothier  avait  laissé,  d'ailleurs  à  dessein,  dans  cet  ouvrage,  certains 
points  incomplè  tement  traités,  de  peur  d'être  mal  compris.  Pour  com- 
pléter et  préciser  les  notions  acquises,  D.  Mocquereau  fonde  la  célèbre 
publication  ;  la  Paléographie  musicale,  afin  de  «  révéler  au  public  dans 
son  intégrité,  sous  toutes  ses  formes,  à  toutes  les  époques,  le  réper- 
toire des  chants  litturgiques.  » 

A  la  restauration  mélodique,  succède  la  restauration  rythmique  :  la 
doctrine,  très  discutée,  deD.  Mocquereau  est  exposée  par  M.  Rousseau, 
le  plus  clairemen  possible;  et  l'auteur  aborde  ensuite  la  question  de  la 
reproduction  de  l'Édition  Vaticane,  pourvue  de  signes  spéciaux,  destinés 
à  faciliter  l'exécution,  et  termine  en  émettant  le  vœu  que  partout  soit 
répandue  la  bonne  et  unique  méthode  d'exécution  en  usage  à  Solesmes... 

Nous  avons  entendu  chanter  admirablement  d'après  les  éditions  ornées 
des  fameux  signes  rythmiques,  et  nous  avons  encore  entendu  chanter 
non  moins  admirablement  (et  même  en  chœur),  d'après  l'Édilion  Vati- 
cane Officielle,  dépourvue  de  signes  rythmiques  :  cela  prouve  qu'en 
matière  d'art,  (et  le  chant  est  un  art  avant  que  d'être  une  science),  il  y  a 
certaines  variétés  de  vues  et  d'interprétations  parfaitement  soutenables. 

Mais  nous  pensons  sincèrement,  que  l'Édition  Vaticane  avec  sa  nota 
tion  traditionnelle  et  les  règles  mises  en  tête  du  Graduale  Romanum, 
contient  suffisamment  et  au  delà,  ce  qui  convient  à  une  exacte  exécu- 
tion du  chant  liturgique. 

Félix  Raugel. 


P.  CoELESTiN  VivELL  0  S  B.  —  Vom  Musik-Traktate  Gregors  des  Gros- 
sen,  in-8°  de  X  et  131  pages.  Leipzig,  1911  Breitkopf  et  Haertel. 

Cet  ouvrage  réunit  en  un  faisceau  serré,  les  recherches  déjà  faites  et 
celles  qui  restent  à  faire,  sur  le  traité  «  de  Musica  »  attribué  à  Grégoire 
le  Grand. 

Saint  Grégoire  est-il  bien  l'auteur  de  ce  traité?  Quel  en  est  le  plan  et 
le  contenu  ? 

Déjà,  le  problème  avait  été  posé  par  M.  A.  Gastoué  au  Congrès  Inter- 
national de  Chant  Grégorien  de  Strasbourg  (août  1905)  :  le  savant  rap- 
porteur avait  émis  le  vœu  que  les  érudits  grégorianistes  veuillent  bien 
rechercher  le  traité  «  de  Musica  o,  attribué  à  saint  Grégoire  et  cité  en 
particulier  par  Guy  d'Arrezo  et  Francon  de  Cologne. 

Le  travail  du  H.  P.  Vivell  apporte  une  importante  contribution  à  la  solu- 
tion du  problème.  11  établit  d'abord  solidement  que,  d'après  la  méthode 
d'enseignement  de  l'art  musical  en  usage  au  vi^  siècle,  et  la  pratique 
du  chant  des  monastères  et  de  la  liturgie  papale  d'alors,  Grégoire  le 
Grand  était  très  bien  en  état  d'écrire  une  introduction  théorico-pratique 
à  l'Antiphonaire  de  la  Messe. 
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Dans  un  chapitre  fort  intéressant,  le  savant  bénédictin  spécifie  les 
signes  particuliers  auxquels  on  peut  reconnaître  le  traité  en  question, 
dans  une  copie  anonyme  ou  fragmentaire  et  le  distinguer  des  autres 
traités  du  moyen  âge.  Les  auteurs  qui  ont  apporté  des  témoignages 
de  l'existence  ou  du  contenu  du  traité  de  saint  Grégoire  forment  une 
chaîne  ininterrompue  du  ix'^  au  xvi<=  siècle.  Voici  les  principaux  : 

Léon  IV  (4-  855)  —  Odon  de  Cluny  (x''  siècle).  —  Guido  d'Arrezo 
(xi*^  siècle).  —  Aribon  le  Scolastique  (xi^  siècle).  —  Guy  de  Cherlieu 
(xn'5  siècle).  —  Burchard  von  Michelsberg  de  Bamberg  (xii^  siècle).  — 
Walter  Odington  (xni«  siècle).  —  Francon  de  Cologne  (xin*^  siècle).  — 
Jean  de  Grocheo  (xui-xiv"^  siècle).  —  Theodoricus  de  Gampo  (xiv'^  siècle). 

—  Jean  de  Mûris  (xiv*^  siècle).  —  Tunstede  (xiv"^  siècle).  —  Joh.  Gallicus 
de  Mantoue  (xv^  siècle).  —  L'Anonyme  XI  de  Coussemaker  (xv^  siècle). 

—  Adam  de  Fulda  (xv®  siècle).  —  Bartholomaeus  Ramis  de  Pareia 
(xv''  siècle).  —  Nicolaus  Gapuanus  (xv^  siècle).  —  Joh.  Tinctoris 
(xv!*^  siècle).  —  Ornithoparchus  (xvi''  siècle).  —  Nicolaus  Burtius 
(xvi<*  siècle).  —  Un  autre  anonyme  du  xvi'^  siècle. 

A  part  Jean  de  Mûris  et  Tunstede  qui  copient  Guido  d'Arrezo,  chacun 
de  ces  auteurs  apporte  un  témoignage  nouveau,  ce  qui  est  particuliè- 
rement intéressant.  La  plupart  de  ces  témoins  intitulent  le  traité  de 
Grégoire  «  Musica  ».  Mais  ce  ne  dut  pas  être  le  titre  authentique,  car 
quelques-uns  parlent  d'une  «  disciplina  Gregorii  »  (Couss.  IV-18  a)  et 
Guido  d'Arrezo  emploie  l'expression  «  libellus  musicae  Gregorii  ».  (Gerb. 
Scr.  II,  51  a). 

Cependant,  en  réunissant  les  citations  de  tous  ces  auteurs,  on  peut  se 
faire  une  idée,  partons  ces  fragments,  du  plan  et  du  contenu  du  célèbre 
traité. 


Préface. 

Règles  du  chant. 

Récitatifs  et  mélodies  liturgiques. 

Notation. 

Tonalité. 

Echellede7  notes.  Systèmed'octave 


Solmisation. 

Tropes  et  tons. 

Les  8  modes. 

Finales. 

Psalmodie.  Tonaire. 

Musique  à  plusieurs  voix. 


Le  P.  Vivell  ne  s'en  tient  pas  là,  il  examine  les  particularités  de  la 
langue  et  du  style  de  saint  Grégoire,  et  termine  son  ouvrage  en  don- 
nant la  collection  de  tous  les  chants  en  usage  dans  la  célébration  du 
culte  romain  au  vi*^  siècle. 

Cette  table  des  chants  liturgiques  au  temps  de  saint  Grégoire  don- 
nera le  moyen  de  fixer,  à  l'inspection  des  exemples  musicaux  d'un 
traité  anonyme,  son  époque  certaine. 

Le  précieux  travail  qui  nous  occupe  intéressera  tout  d'abord  les 
musicologues,  et  aussi  les  bibliothécaires  chefs  de  dépôts  de  manus- 
crits ou  chargés  d'achats. 

Il  est  inutile  d'insister  sur  l'intérêt  que  présenterait,  pour  l'avancement 
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des  études  grégoriennes,  la  découverte  du  traité  de  saint  Grégoire,  et 
par  conséquent,  sur  l'opportunité  de  l'ouvrage  du  R.  P.  Gœlestin  Vivell. 

Félix  Raugel. 


Histoire  de  la  langue  musicale,  par  Maurice  Emmanuel,  2  vol.  tome  I  : 
Antiquité,  Moyen  âge;  tome  II  :  Renaissance,  Epoque  moderne, 
Epoque  contemporaine).  Paris.  1911.  Laurens. 

La  date  toute  récente  à  laquelle  cet  ouvrage  vient  de  paraître  ne 
nous  laisse  pas  le  loisir  d'y  consacer  ici  l'étude  détaillée  dont  il  serait 
digne.  Nous  devrons  nous  borner  à  indiquer  l'esprit  dans  lequel  son 
auteur  l'a  conçu  et  à  louer  la  sûreté  de  méthode  que  témoigne  son 
exécution. 

Le  titre  seul  suffit  à  nous  montrer  qu'il  ne  s'agit  pas  ici  d'une  his- 
toii'e  de  la  musique  et  des  musiciens  :  le  nom  des  artistes,  l'examen  de 
leurs  œuvres  y  tient  peu  de  place.  M.  Maurice  Emmanuel  nous  indique 
seulement  le  rôle  qu'ils  ont  joué  dans  la  formation,  dans  la  fixation, 
dans  les  modifications  de  la  langue  musicale. 

Cette  langue  se  définit,  comme  toute  autre  langue,  par  l'association 
de  certains  éléments  expressi.''s,  à  savoir  ici  les  sons.  Ces  associations 
peuvent  être  successives  ou  simultanées  :  les  premières  obéissent  à  des. 
formules  mélodiques  ou  rythmiques,  les  secondes  à  des  lois  harmo- 
niques; de  ces  combinaisons  élémentaires  se  dégagent  peu  à  peu  des 
formes  artistiques  vastes  et  complexes.  M.  Emmanuel  étudie  donc  d'âge 
en  âge,  et  avec  autant  de  continuité  que  le  permet  un  exposé  didactique, 
les  intervalles,  les  échelles,  la  notation,  la  rythmique  et  les  formes.  Il 
montre  avec  beaucoup  de  force  et  de  pénétration  les  origines  lointaines 
assurément,  mais  plus  ou  moins  légitimes,  de  notre  système  modal 
actuel,  dont  la  prééminence,  longtemps  combattue  par  la  survie  des 
modes  antérieurs,  semble  ajourd'hui  menacée  par  les  lantaisies 
nouvelles  de  la  sensibilité  contemporaine.  A  cet  égard,  on  ne  manquera 
pas  de  lire  avec  un  intérêt  tout  particulier  les  chapitres  consacrés  par 
M.  Emmanuel  à  la  Renaissance,  et  où  l'auteur  nous  fait  assister  aux 
dernières  phases  de  la  lutte  des  vieux  modes  contre  le  majeur  et  le 
mineur  modernes.  M.  Emmanuel  montre  également  avec  beaucoup  de 
précision  dans  l'établissement  des  tonalités  classiques  le  principe  des 
formes  propres  à  l'art  classique,  fugue  et  sonate  notamment. 

Un  dernier  chapitre  montre,  sous  la  diversité  apparente  et  réelle 
qu'apporte  la  succession  des  âges,  une  continuité  profonde  et  essentielle 
de  la  langue  musicale.  Et  de  la  sorte,  l'ouvrage  excellent  de  M.  Maurice 
Emmanuel,  loin  de  s'adresser  aux  seuls  musiciens,  doit  intéresser  les 
philosophes  et  les  psychologues  soucieux  de  connaître,  dans  toutes  ses 
manifestations  (celles  que  fournit  la  musique  sont  parmi  les  plus  signi- 
ficatives), l'histoire  de  la  sensibilité  humaine.  Si  l'ouvrage  de  M.  Emma- 
nuel offre  donc  un  intérêt  très  vaste,  un  <(  index  descriptit  des   termes 
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techniques  essentiels  »,  à  la  fin  du  second  volume,  en  fait  aussi  pour 
les  étudiants  es  sciences  musicales  un  manuel  très  commode. 

Jean  Chantavoine. 


Beethovens  sàmtliche  Briefe,  Z-weite  Auflage  der  Ausgabe  von 
D""  Alfr.-Chr.  Kalischer,  bearbeitet  von  D''  Th.  von  Frimmel.  Zweiter 
Band.  (Berlin  et  Leipzig,  Schuster  et  Lœffler. 

La  publication  des  lettres  de  Beethoven,  en  cinq  volumes  d'une  édition 
«  complète  et  critique  »,  par  les  soins  du  D''  Alfr.-Chr.  Kalischer  avait 
provoqué  entre  celui-ci  et  le  D''  von  Frimmel  des  polémiques  extrême- 
ment vives  et  d'un  ton  singulièrement  aigre...  Le  D''  Kalischer  étant 
mort,  c'est  à  son  adversaire  que  la  maison  Schuster  et  Lœffler  a  confié 
le  soin  de  mettre  l'ouvrage  au  courant  pour  une  seconde  édition  ;  le 
D""  Kalischer  ayant  lui-même  accompli  ce  travail  pour  le  premier  volume 
le  D''  von  Fremmel  y  a  procédé  pour  le  second.  Son  intervention  se 
manifeste  par  l'nisertion  de  quelques  pièces  inédites  ou  restées  éparses 
dans  des  journaux  et  revues  ;  par  des  corrections  de  textes;  par  des 
coupures  utiles  dans  les  commentaires  souvent  prolixes  du  U""  Kalis- 
cher ;  par  l'addition  de  quelques  noies  marquées  au  coin  de  la  science 
la  plus  sûre.  Sous  cette  nouvelle  forme,  l'édition  présente  des  lettres 
complètes  de  Beethoven  offre  toutes  les  garanties  possibles  et  peut 
passer  à  bien  des  égards  pour  un  modèle  du  genre. 

Jean  Chantavoine. 


Peter  Wagner.  —  Einfûhrung  in  die  Gregorianîschen  Melodien.  I  Teil. 
gr.  in-8°de  xn  et  360  pages.  Leipzig,  Breitkopf  et  Hiirtel. 

Voici  la  troisième  édition  allemande  du  très  bel  ouvrage  de  M.  Wagner 
Les  deux  premières  éditions  (1895-1901)  avaient  été  accueillies  avec 
enthousiasme  par  les  liturgistes  et  les  musicologues.  Une  traduction 
française  parut  en  1904,  une  version  anglaise  en  1907,  enfin  en  1910  une 
édition  italienne.  Le  volume  que  vient  d'imprimer  avec  luxe  la  maison 
Breitkopf  n'est  pas  une  pure  reproduction  des  éditions  précédentes.  La 
disposition  générale  est  la  même,  mais  il  y  a  beaucoup  de  corrections 
de  détail  :  plusieurs  chapitres  sont  plus  développés  ;  enfin,  l'ouvrage 
est  mis  au  courant  des  dernières  acquisitions  de  la  science  grégorienne. 

I..e  plan  très  clair,  l'abondance  de  la  documentation,  les  excellentes 
divisions  de  l'énorme  matériel  mis  en  œuvre,  font  de  ce  livre  un  mer- 
veilleux instrument  de  travail,  pour  ceux  qui  s'intéressent  à  l'histoire 
et  aux  origines  du  chant  liturgique  de  l'Eglise  latine. 

M.  Wagner  ne  sépare  jamais  l'histoire  de  ce  chant,  de  l'histoire  du 
développement  de  la  liturgie  :  ainsi,  les  différentes  formes  de  mélodies 
grégoriennes  sont  toujours  décrites  avec  leurs  attaches  avec  les  fac- 
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teurs  liturgiques  qui  les  accompagnent  ou  les  appellent  à  leur  service. 

Nous  indiquerons  brièvement  le  sujet  de  chacun  des  chapitres  : 

f.  Psaumes  et  psalmodie  aux  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne  :  jusqu'au 
iv'^  siècle,  la  psalmodie  est  le  plus  ancien  élément  du  chant  d'Eglise. 

Ce  n'est  qu'à  partir  de  ce  moment  que  l'on  commença  de  chercher 
des  formes  nouvelles,  et  des  expressions  plus  belles  et  plus  riches. 

Le  siècle  qui  créa  les  basiliques,  inaugura  donc  pareillement  le  déve- 
loppement artistique  du  chant  liturgique.  Toutefois,  ce  chant  mena  une 
vie  cachée  jusqu'au  moyen  âge,  voilà  la  raison  pour  laquelle,  jusqu'à 
l'époque  carlovingienne  les  musicographes  ne  s'en  occupèrent  pas. 

11  n'y  a  point  de  mélodies  notées  avant  le  ix®  siècle  ;  par  contre,  les 
écrits  des  anciens  auteurs  chrétiens  sont  remplis  de  données  précieuses 
sur  le  chant  liturgique  de  leur  temps... 

II.  Les  hymnes. 

III.  Observation  sur  le  développement  de  la  liturgie  et  le  chant  grégorien  au 
moyen  âge.  Influences  byzantines  sur  la  liturgie  latine.  —  Ce  fut  à  l'époque 
carlovingienne  qu'eut  lieu  l'invasion  la  plus  importante  de  la  musique 
byzantine  dans  l'Église  latine.  Après  le  schisme  les  deux  Églises  sui- 
virent chacune  leur  propre  voie. 

Il  y  eut  même  dans  l'Église  latine  plusieurs  dialectes,  pour  ainsi 
dire,  de  chant  liturgique  :  le  romain,  le  milanais  ou  ambrosien,  le  gal- 
lican et  l'espagnol. 

IV.  Développement  liturgique  des  chants  de  la  messe  au  moyen  âge  :  L'In- 
troit.  Le  Kyrie.  Le  Gloria... 

V.  [suite).  Les  Chants.  Graduels.  Traits.  Credo. 

Yl.  [suite).  L'Offertoire.  Sanctus.  Agnus  Dei.  Communion. 

VII.  Coup  d'œil  sur  le  développement  de  l'Office  au  moyen  âge.  —  Règle  de 
saint  Benoit  (329-530). 

VIII.  Chant  responsor ial  de  l'Office. 

IX.  Développement  du  Chant  antiphonique  de  l'Office. 

X.  Les  Hymnes. 

XI.  Fixation  de  la  Liturgie  Romaine  et  du  Chant  Romain  sous  Grégoire  le 
Grand  (f  604).  L'antiphonaire  Centon.  L'école  romaine  de  chant  liturgique. 

XII.  Diffusion  du  chant  grégorien.  Pépin  et  Charlemagne. 

XIII.  Les  Séquences.    -  L'école  de  Saint-Gall.  Adam  de  Saint-Victor. 

XIV.  Les  Tropes. 

XV.  Les  offices  de  forme  poétique  :  Julian  de  Spire,  Bruno,  évéqué  de 
Tout  (pape  sous  le  nom  de  Léon  iX),  Pierre  de  CorbeiP,  Hermann 
Contract,  etc.. 

En  résumé,  les  onze  premiers  chapitres  nous  offrent  un  exposé 
détaillé  du  développement  de  la  liturgie  romaine  et  de  son  chant  jus- 
qu'à la  fin  du  moyen-âge.  Malgré  la  variété  des  phases  de  ce  dévelop- 
pement, il  est  un  fait  à  remarquer  :  il  n'y  a  pas  eu  transformation,  mais 
adaptation  d'un  organisme  parfait  à  des  circonstances  ou  des  nécessités. 

1.  Cf.  Office  de  Pierre  de  Corbed,  publié  par  H.  Villetard,  Paris,  Picard,  1907. 


298  l'année  musicale  19H 

Déjà  avant  saint  Grégoire,  le  pape  Damase  (366-384)  et  le  pape 
Gélase  (492-496)  avaient  donné  l'impulsion  aux  arrangements  litur- 
giques de  Rome. 

11  est  presque  inutile  d'ajouter  que  M.  Wagner  appuie  vigoureuse- 
ment la  tradition  qui  rapporte  à  Grégoire  le  Grand,  pape  de  590 
à  604,  l'organisation  des  offices  romains.  Cette  tradition  est  maintenant 
un  fait  historique,  définitivement  établi.  Les  auteurs  médiévaux 
apportent  successivement  leurs  témoignages  :  Saint  Aldhelm  (f  709)  ; 
le  pape  Adrien  P''  (772-795);  Alcuin-Egbert  (évèque  d'Yorlt,  732-766),  puis 
au  IX®  siècle  :  Amalaire,  Hildemar,  Jean  Diacre,  Walafrid  Strabon 
(807-849). 

Et,  au  cours  de  cette  étude,  nous  remarquons  ce  fait  intéressant  que 
cette  liturgie  qui  s'est  fixée  dans  le  cours  du  haut  moyen  âge,  n'est  pas 
l'œuvre  exclusive  de  forces  agissant  au  centre  de  l'Église,  mais  bien  un 
résultât  de  l'action  combinée  des  diverses  églises  particulières.  Au  dehors  de 
Rome  la  vie  liturgique  était  très  intense,  et  loin  de  repousser  jamais 
l'introduction  de  rites  provenant  de  l'extérieur,  Rome  les  examinait 
avec  bienveillance,  les  mettait  à  l'épreuve  et  finissait  souvent  par  les 
adopter. 

Ce  fut,  au  fond.  Pépin,  et  surtout  Charlemagne,  qui  posèrent  la  ques- 
tion de  la  centralisation  de  la  liturgie  et  du  chaat,  et  mirent  tout  en  œuvre 
pour  réaliser  l'unité  dans  tout  l'Occident. 

Grégoire  le  Grand  ne  pensait  pas  faire  un  ordre  pour  toute  l'Église, 
il  n'avait  même  en  vue  que  l'Église  de  Rome;  cependant  de  toutes 
parts  on  lui  demanda  des  copies  de  son  Antiphonaire  ;  mais  sans  le 
Grand  Empereur,  l'unité  ne  se  serait  faite  que  très  lentement. 

En  peut  dire  que,  grâce  à  Charlemagne,  le  chant  grégorien  devint 
la  base  du  développement  de  la  musique  occidentale  en  général. 

Ce  fut  lui  qui  abolit  le  rite  et  le  chant  gallicans^  au  profit  du  romain. 
Cet  admirable  pasteur  de  peuples  voulait  unir  les  éléments  si  divers  de 
son  colossal  Empire,  par  les  liens  d'une  même  liturgie. 

Aussi  les  ix'',  x*'  et  xi''  siècles  furent-ils  la  période  florissante,  l'âge 
d'or  de  la  liturgie  et  du  chant.  Les  Églises  rivalisaient  de  splendeur  et 
de  magnificence,  et  «  le  peuple  saint,  en  foule,  »  accourait  aux  offices. 

Plus  tard,  les  chants  de  l'office  varièrent,  â  cause  du  désir  légitime 
qu'avait  chaque  église  de  posséder  pour  ses  Saints  et  ses  Patrons  par- 
ticuliers un  office  spécial  et  solennel  :  De  là  le  grand  nombre  d'offices 
composés  depuis  le  x®  siècle.  Presque  tous  sont  versifiés,  mais  les  com- 
positeurs, traitaient  en  général,  les  textes  comme  s'ils  étaient  en 
prose.  Rientôt  des  abus  s'introduisirent,  on  fit  la  part  trop  grande  à  la 
poésie  libre,  on  commença  même  à  oublier  les  textes  appartenant  â  la 


1.  On  suppose  généralement  que  le  chant  gallican  était  une  sorte  de  chant 
plus  abrégé  que  le  romain,  le  grégorien  est  lui-même  une  abréviation  adroite, 
de  L'ambrosien,  faite  avec  une  symétrie  révélant  un  goût  artistique  d'une  finesse 
achevée. 
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Bible.  Ce  fut  alors  que  le  Concile  de  Trente  (1545-1563)  remit  tout  en 
ordre  et  donna  une  vie  nouvelle  à  la  liturgie  grégorienne. 

Ici  s'arrête  le  l*^""  volume  de  rintroduction  aux  Mélodies  grégoriennes. 

La  table  alphabétique  est  précédée  d'une  série  de  tableaux,  présen- 
tant une  vue  d'ensemble  des  textes  des  livres  du  chant  du  haut  moyen- 
âge,  en  même  temps  que  de  leur  origine  :  travail  basé  sur  le  manus- 
crit 339  de  saint  Gall  (x''  siècle)  publié  dans  la  Paléographie  musicale 
des  Bénédictins  de  Solesmes  (tome  1°"). 

Félix  Raugel. 


Gounod,  par  J.-G.  Prod'homme  et  A.  Daxdîlot,  préface  de  M.  Camille 
Saint-Saëns,  40  planches  hors  texte  ;  2  vol.  (Paris,  1911,  Delagrave.) 

On  rend  volontiers  hommage  au  zèle  patient  dont  MM.  Prod'homme 
et  Dandelot  ont  fait  preuve  dans  ce  travail  ;  on  leur  sait  gré  de  nous 
apporter  sur  Gounod  un  grand  nombre  de  dates  et  de  renseigne- 
ments. On  regrette  qu'une  conception  trop  étroite  de  la  méthode  histo- 
rique ait  présidé,  sinon  à  leurs  recherches,  du  moins  à  l'élaboration  de 
celles-ci.  En  raison  de  cette  erreur,  MM.  Prod'homme  et  Dandelot  ont 
bien  fait  deux  volumes  :  ils  n'ont  pas  fait  un  livre. 

Ils  ont  pris  soin  de  nous  en  avertir  eux-mêmes  dans  l'avant-propos 
de  leur  ouvrage  :  «  On  ne  trouvera  donc  dans  celui-ci  que  des  faits, 
dûment  contrôlés,  que  les  auteurs  se  sont  bornés  à  transcrire  et  à 
coordonner,  sans  commentaires,  et,  surtout,  une  chronologie  exacte, 
croyons-nous  de  ces  faits.  »  MM.  Prod'homme  et  Dandelot  ont  rempli 
leur  dessein  avec  beaucoup  de  conscience,  et  parfois  même  avec  quelque 
excès  de  zèle.  Je  veux  croire  qu'on  trouve  dans  leurs  deux  volumes 
tout  ce  qu'il  est  possible  de  savoir  actuellement  sur  Charles  Gounod  ; 
mais  le  chapitre  le  plus  riche  en  documents  est  le  premier,  consacré 
aux  ascendants  de  l'artiste.  On  y  peut  lire,  soit  dans  le  texte  (t.  I, 
pp.  1  à  42)  soit  en  note,  soit  en  appendice  (t.  I,  app.  i,  ii,  m,  p.  233 
à  2o3)  quantité  de  pièces,  concernant  les  grands-parents,  parents  ou 
alliés  du  maître,  et  qui  prennent  beaucoup  de  place  sans  offrir  un  bien 
réel  intérêt  :  entre  autres  une  lettre  de  Carie  Vernet,  camarade  de 
Gounod  le  père  à  Rome  (t.  1,  p.  4),  des  lettres  à  Ménageot,  directeur  de 
l'Académie  de  France  à  Rome,  touchant  le  même  [ibid.,  pp.  8  et  9),  une 
lettre  de  deux  pages  {;ibid.,  16  et  17)  de  Hénin,  chargé  d'affaires  à  Venise 
à  son  ministre,  concernant  quelques  mésaventures  de  (iounod  le  père 
dans  la  ville  des  doges,  des  pièces  {ibid.,  24-27)  relatives  aux  massacres 
du  10  août  1792,  sous  le  prétexte  que  Gounod  père  était  logé  au  Louvre, 
d'où  étaient  partis  des  coups  de  feu,  etc.,  etc.  ;  un  certificat  de  logement 
aux  Galleries  du  Louvre  accordé  au  sieur  Gounod,  fourbisseur  du  Roy  le 
12  novembre  1730,  (quatre-vingt-huit  ans  avant  la  naissance  de  Charles 
Gounod  !)  un  brevet  de  même  nature  du  25  novembre  1730  ;  une  demande 
de  survivance  de  logement  au  Louvre,  de  1751,  etc.  ;  l'acte  de  baptême 
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transcrit  textuellement,  non  seulement  de  Charles  Gounod  lui-même, 
mais  de  son  père  !  l'acte  de  décès  de  sa  grand'mère,  de  son  grand-père, 
d'une  quantité  de  membres  de  sa  famille  ;  des  contrats  de  mariage  de 
ses  ascendants  ;  l'acte  de  mariage  et  celui  de  décès  d'Urbain  Gounod, 
frère  aîné  de  Charles,  etc.,  etc.  —  Tout  ce  fatras,  reproduit  de  bout  en 
bout,  ne  nous  apprend  rien  en  somme  ni  sur  l'art,  ni  sur  la  vie  même 
de  Gounod  ;  en  transcrivant  avec  patience  ces  papiers  superflus,  les 
auteurs  de  l'ouvrage  ont  confondu  la  besogne  du  copiste  d'archives 
avec  le  talent  de  l'historien.  Si  j'insiste  sur  ce  point,  ce  n'est  en  aucune 
façon  pour  les  désobliger,  mais  pour  signaler  l'illusion  dont  ils  ont  élé 
victimes  et  qui  rend  vaine  une  partie  de  leur  diligent  travail.  Grossoyer 
est  une  chose;  écrire  l'histoire  en  est  une  autre... 

Faute  d'avoir  fait  cette  différence  avec  une  netteté  suffisante, 
MM.  Prod'homme  et  Dandelot  ont  bien  réuni  un  certain  nombre  de  docu- 
ments et  de  faits;  ils  n'en  ont  pas  tiré  tout  le  parti  possible.  Ils  se 
défendent  de  les  avoir  interprétés  et  je  ne  les  chicanerai  pas  sur  ce 
scrupule.  Mais  sont-ils  sûrs  de  les  avoir  seulement,  comme  ils  disent, 
«coordonnés»?  Telle  n'est  pas  toujours  l'impression  que  donne  la  lec- 
ture de  leur  ouvrage.  Les  faits  restent  éparpillés,  sans  assez  de  conti- 
nuité ni  de  relief.  La  vie  extérieure  et  matérielle  du  héros  apparaît  — 
et  moins  clairement  encore  qu'il  ne  conviendrait — ;  de  son  développe- 
ment intellectuel  et  moral,  des  crises  variées  dont  son  âme  fut  le  théâtre 
ou  la  victime,  nous  n'apprenons  rien  ou  presque  rien. 

MM,  Prod'homme  et  Dandelot  ont  naturellement  appliqué  à  l'étude  de 
l'œuvre  la  même  méthode  qu'à  l'histoire  de  l'homme,  sauf  que  la  partie 
critique  de  leur  ouvrage  est  beaucoup  plus  restreinte  que  la  partie  bio- 
graphique. «Nous  nous  sommes  interdit  toute  appréciation,  toute  cri- 
tique personnelle,  nous  bornant  à  rapporter  sur  ses  œuvres  (que  nous 
supposons,  peut-être  gratuitement,  toutes  connues  du  lecteur)  les  opi- 
nions souvent  contradictoires  des  premiers  auditeurs  et  juges,  non 
seulement  en  France,  mais  encore  à  l'étranger.  »  {Avant-propos,  t.  I, 
p.  xii).  Que  voilà  donc  toujours  une  singulière  façon  d'entendre  l'his- 
toire. Pour  démontrer  certains  théorèmes  de  géométrie  on  suppose  le 
problème  résolu  ;  esquiver  l'étude  d'une  œuvre  sur  quoi  l'on  écrit  en  la 
supposant  connue  du  lecteur,  est  un  transport  arbitraire  de  ce  procédé 
mathématique  aux  choses  de  l'histoire  ou  du  goût.  Vraiment,  MM.  Pro- 
d'homme et  Dandelot  ont  trop  manqué  de  confiance,  en  eux-mêmes  : 
sans  tomber  dans  la  critique  impressionniste  et  subjective,  non -plus 
que  dans  l'amplification  littéraire,  ne  pouvaient-ils,  fort  objectivement, 
caractériser,  œuvre  par  œuvre,  et  dans  l'ensemble,  l'art  de  Gounod,  en 
montrer  les  origines  historiques,  les  nuances  personnelles  :  marquer  par 
quoi  il  se  rattachait  à  la  musique  du  temps  où  il  a  fleuri,  par  quoi  il 
s'en  distinguait;  les  influences  qui  l'ont  déterminé;  les  accents  person- 
nels et  nouveaux  qu'il  a  apportés  :  l'action  —  si  considérable  —  qu'il  a 
exercée.  On  n'écrit  point  sur  un  artiste  tel  que  Gounod,  sans  que  ces 
questions  se  posent,  et  sansque  Ion  doive  tenter  d'y  donner  une  réponse. 
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MM.  Prod'homme  et  Dandelot  ont  conçu  autrement  leur  rôle,  qu'ils 
out  d'ailleurs  tenu  avec  beaucoup  de  conscience.  Seulement,  lorsqu'ils 
écrivent  au  ternie  de  leur  avant-propos  :  «  Le  lecteur  est  donc  prié  de  ne 
chercher  autre  chose  dans  cette  biographie  qu'un  chapitre  —  et  non 
des  moins  intéressants  —  de  notre  histoire  musicale  contemporaine  », 
cela  n'est  pas  tout  à  fait  exact.  Une  monographie  comme  la  leur,  qui 
jamais  ne  se  dégage  du  petit  fait  brut  et  du  document  aveugle,  qui  se 
refuse  à  chercher  dans  le  total  de  ces  faits  ou  la  suite  de  ces  docu- 
ments, la  moindre  unité  ou  la  moindre  complexité,  n'est  à  aucun  titre 
un  «chapitre  d'histoire»  :  c'est  un  assemblage  de  notes,  les  unes 
oiseuses,  les  autres  utiles,  conservées  et  à  peine  préparées  pour  l'his- 
toire. 

Jean  Chantavoine. 


Catalogue  du  fonds  de  musique  ancienne  de  la  Bibliothèque  nationale. 

par  M.  Jules  Ecorcheville  :  vol.  I.  (A-AFR)  Paris,  1910,  Société  inter- 
nationale de  musique.  Kue  Saint-Augustin,  22;  vol.  II  (AIR-ANT)  Paris, 
1911 .  ïerquem. 

Cet  ouvrage  considérable,  dont  la  publication  s'étendra  sur  un  grand 
nombre  d'années  et  comprendra  un  grand  nombre  de  volumes,  rendra 
de  signalés  services  aux  chercheurs  qui,  de  tout  temps,  avaient  regretté 
l'absence  d'un  catalogue  musical  à  la  Bibliothèque  nationale.  Celui-ci 
est  thématique  :  pour  chaque  pièce  mentionnée,  il  cite  le  début  du 
thème  principal. 

Il  est  toutefois  regrettable  que  l'auteur,  dans  la  conception  et  l'exé- 
cution de  ce  travail,  semble  avoir  confondu  bibliographie  et  bibliophilie. 
L'épaisseur  du  papier,  l'excès  de  place  perdue  presque  à  chaque  page 
(notamment  dans  le  tome  II)  augmentent  à  l'excès  le  volume  de  l'ou- 
vrage, et  son  prix.  Une  pareille  publication,  pour  répondre  à  son  but, 
c'est-à-dire  pour  être  accessible  au  plus  grand  nombre  possible  de  tra- 
vailleurs, et  aisément  maniable,  doit  se  présenter  sous  des  dehors  moins 
luxueux  et  moins  encombrants. 

J'ajoute  que,  dans  la  typographie  de  ce  catalogue,  le  souci  de  l'élé- 
gance paraît  avoir  primé  celui  de  la  correction  et  de  l'exactitude  :  des 
fautes  nombreuses  et  incommodes  subsistent.  Elles  ne  sont  nulle  part 
plus  fâcheuses  que  dans  un  ouvrage  qui  se  pique  de  guider  les  érudits 
dans  leurs  recherches  les  plus  délicates. 

Jean  Chantavoine. 
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Bruyart,  167. 
Biichner,  273. 

B ug a ts (François  de),  222.  250. 
Bïdow  (Hans  von],  282. 
Bungert.  270, 
Burchard  von  Michelsberg ,  294. 
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Bureau,  49. 

Burney,  lCi3,  17i>,  173. 

Burtius,  ^'94. 

Burlon  de  laBurbaquerie, 

Busef  {Jeanne).  49. 

Billard,  5. 


M3. 


Cabre,  231.  23b. 

Caffarelli,  177. 

Can',  6. 

Caï".?;  ((/e),  29,  63. 

Caldara,  1. 

Callof,'2\l. 

Camerloker.  119. 

Campo  (Théod.de),  2[)i. 

Campra,  30,  206.  208. 

Cannabich.  57.  85,  109. 

Cannée,  88,  94,  123. 

Canona,  224,  238. 

Capel,  43. 

Capei!,  268. 

Caperan,  60. 

Capuanus,  294. 

Capron, 169,  170. 

Caraffe,  68,  69,  123. 

Caraffe  [Antonin-Placide],  69. 

Caraffa,  261,  292. 

Cardoc,  229,  230. 

Cflrré  (Barbe).  68. 

Carignan    (Prince    de),    37.   69,     146, 

174. 
Cartaud  de  la  Vilate,  204,  212. 
Carleron  (Jacques),  228,  251. 
Garnie?',  178,  179. 
Casali,  96. 
Casella,  255. 

Cassanéa,  voir  Mondonville. 
Castagnerie  (M""),  72. 
Castagnery,  42,  53,  55,   63,  65,  69.    78, 

79,  82,  96. 
Ca/  (Marie-Louise  Le),  100. 
Ca/e^,  261. 

Caulet  (Jacques),  236,  251. 
Caullel,  273  et  suiv. 
Ca«s  (SaZ.  rfe),  126,  128. 
Cernay  (Marquis  de),  89,  91. 
Céron,  75,82. 

Chauler,  231,  234,  236,  243,  251. 
C/iaéoi!  (Dz^c  rfe),  161. 
Chabrier,  253,  267,  285,  286. 
Chambonnières,  269. 
Cha^nbray.  idd,  109,111,  112,  115,  121, 

123. 
Champaigne  de  Vérone  (Aug),  232,  233,^ 
Champein,  165,166. 

I/Année  Musicale.   1911. 


Cliampgilberl,  244,  245.  ■ 

Cliampion  (Pierre),  218. 

Chancel,  246. 

Ch.^ntavoine  (Jean).  253  et  suiv.  ;  281  et 
suiv.;  2^0,  296,  299  et  suiv. 

Chanlre  (Anl/i.  le),  voir  Biche  (An/h.  le). 
250. 

Chaponnière,  169. 

Chapuis  (Claude),  229. 

Chanzemezelles  (Gasp.  de},  246. 
—     (iV2c.f/e)r246. 

Chardini.  162. 

CJiarlemagne,  297,  2!J8. 

Charles,  43. 

Charles  III  (de  Lorraine),  243. 
Charles-Quint.  274. 

Charles  IX.  246,  2i7. 

Charpentier  (Gust.),  258. 

Chastel(M'i'  de).  174. 

Cliastelain,  213. 

Chaubert,  213. 

Cliauvelin.  29. 

Cliazeron  (Marquise  de).  72. 

Chédeville,  29. 

Chevardière  (La),  77,  85,  103,  109,   118. 
167,  168,  171. 

Cher  lieu  (Guy  de). 

Chichouan  (Waure  dit),  250. 

Cliicoyneau  de  la  Valette  (M""'),  69. 

Chollet  (Hans),  236. 

Chopin.  288. 

Choquel,  5. 

Clirétien.  79. 

Clu'istophe  de  Plaisance,  240. 

Chrysander,  273. 

Cimber,  242,  248. 

Cirri,  176. 

67flf/-,  222,  225,  233. 

Clemenceau,  254. 

Clément,  37,  42,  116,  122,  12  î,  188,  200. 

204,  205,  207,  213. 
Clément  (François).  88. 
Clérambault,  13. 
CZerc  (Le).  167,  168. 
Clermont  (Comte  de),  29,  37,  44. 
CZoueZ,  219. 
CZowe^  (Mathieu),  229. 
Cochin,  148,  154,  137. 
Colbert,  127,  246,  247. 
Collasse,  192. 
Co«é,  199,  200,  212. 
Colles  (Jacques],  243. 
Collet  (Jacques),  231. 
Colombeau  (Jacques),  236,  237,  251. 
Colomiès,  128. 
Combe  (Léonard  de),  246. 
Co?î(Zé  (jV/"---  t/e).  165. 

20 
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Consilium  [Jean],  274. 

Conti  {Prince  f/e),  29,  168. 

Contract  (Hennanii) ,  297. 

Conty,  146. 

Corbeil  [Pierre  de),  297. 

Corbie  (Fr.  de),  229. 

Corelli,  H,  38.48,  49,  156,  lo9,  178,179, 

191. 
Corvette.  21,  22,  29,  94,  122,  123. 
Cotii7i  (M""^),  147. 
Couperin,  2,  8, 13,  189,  206,  269. 
Coussemaker ,  277,  294. 
Cousser,  27o,  276. 
Cramer,  176. 
Crémone  [François  de),  241. 

—     [Francisque  de),  2ii. 
Crozat,  146. 
GucuEL  (Georges),  145  et  suiv.  ;  289  et. 

suiv.). 
Cucuel  [Georges),  1,  72,  77,  118. 
Cupis,  178. 


D acier  [Emile),  203. 

Daja,  248. 

Damase,  298. 

Dancla,  264. 

Dandelot,  299  et  suiv. 

Dandelot,  261. 

Dundrieu,  13. 

Danjou,  242,  248. 

Danner,  158,  159. 

Dante,  134. 

Daquin,  45. 

Daressa  [Christ.),  234,  235,  250. 

Dargomysky,  255. 

Darlione,  248. 

Darobio,  249. 

Dauchet,  208. 

Dauvergne,  60,  115,  123. 

Davesne.  79,  82  et  suiv.,  115,  116,  121, 

123. 
David,  5. 

—  (Félicien),  261. 

—  [Jehan),  234,251. 
Debroux,  264. 
Debussy,  254,  258,  259. 
Delair,  5. 

Delaistre,  227  et  suiv. 
Delfinone  [Battista),  248. 
Delibes,  290. 

DeZ/iZe,  170. 

Delmas,  255. 

Delphino,  248. 

Deprés  [Josquin),  133.  143. 

Desabey,  43. 


Descartes,  128. 

Desfonlaines,  190,  212,  213. 

Desmazures.  13. 

Besnoirelerres,  170. 

Désormeaux,  79. 

Despaltz  [Hub.),  250,  251 

Despréaux,  206. 

Destouches,  2,m,  208. 

Devaque,  5. 

Diacre  [Jean),  298. 

Diderot,  190. 

i)MZoif,  212,   213. 

Dieudonné,  89. 

l'iris  to,  126. 

Dispendriteno,  248. 

Desplacquez,  voir  Plaquet  [Marc). 

Dittersdorf,  269,  270. 

Divilis  [Ant.)  voir  fizc/ie  (^nZ.  Z-e). 

Dominé,  82. 

Dominique  [Jean),  235. 

Donizetli,  288. 

Dornel,  12,  13. 

Draghi,  voir  Pergolèse,  262. 

Droullin,  150. 

Dubugrarre,  5. 

Dubourg,  248. 

Dubuisson.  212. 

Duc  [Le),  176. 

Ducasse,  255. 

Duchesne,  212. 

£>«/"«?/,  277. 

Dugay  voir  Dugué  [Jean),  9. 

Dugué  [A7it.),  225,  228  et  suiv. 

—  [Jacques),  225,  228. 

—  (Jeaîi),  228,229,  251. 
Dukas,  258. 

i)iiZoM,  150,  158,  159. 

Dumas  [Louis),  256. 

Duparc,  255,  270. 

Duper ey,  5. 

£)«j3m  (iV/""=),  41. 

Dupont,  5. 

Duport,  169,  170,  178. 

jDwjore,  288. 

Z)Mjore  (M''"=),  170. 

Dupuits  des  Bricettes,  30,  31,  122. 

Dupuy,  248. 

Durante,  262,  263. 

Durantel  [Jehan),  voir  Guignol,  230. 

Duranton  (M""),  267. 

Dur  fort  [De),  29. 

DMZer,  29,  41,  57. 


E 


Ecorcheville,  301. 

Ecorcheville,  34,  196,  224,  2'j8,  249. 
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Edelmann,  174. 

EcUnthon{Ck.).  225,  229,  230. 

Edouard,  43. 

Eamont  (Comte  d'),  22. 

Eicliner,  173. 

Eitner,  21,  29,  37,  39,  Gl,  62,  6.5,  68,  95. 

103,  126,  129,  152,  171,  173,  226. 
Emmanuel,  295,  296. 
Emmanuel,  287. 
Engelhardt,  277. 
Erard,  265. 

Escai'plan  [Aug.  de  V),  246. 
Escherny  (D'),  159. 
Espalt  (Hub.  rf'),  222,  223. 
Esterliazy ,  269. 
iîsfien  (iW"-^),  62. 
Eslienne,  213. 
Etioles  (M""'  d'),  177. 
J?«<  (Comte  d'),  42. 
Euclide,  128. 
Eiisiîs  (Jlf"'--),  267. 
Exaudet,  61,  88,  116,  123. 
Expert,  269. 


F«^e  (jDe  ^a),  133. 

Faillert,  220,  231,  251. 

jFasc/t,  263. 

Faugères,  226,  250. 

Fauré,  258,  266. 

Favart,  204.  , 

Fayolle,  259. 

Félice  (Angelo),  238. 

ii'eo,  262,  263. 

Fermât,  128. 

F&vvdTx    96. 

/<'efe,  18,  21,  39,  49,  59,  61,  65,  68,  95, 

■126,  127,  129,  134,  152,  163,  168,  224. 

278. 
Fezandat,  224. 
Filtz,  85,  105,  116. 
Fiorillo,  152. 
Flamand-Duval,  170. 
Fleming,  164. 
Fleurance  (Cl.  de),  2i8. 

—     (iVic.  cZe),  248. 
Florence  (Barth.  de),  241,  242). 
Foix  (Georges  ue  Sainte-)  .  1  à  124. 
Folengo,  134. 
Foliani,  138. 
Foliant,  13>^. 
Fontan,  243. 
Force  (Duc  de  la),  69. 
Formant  (De),  188. 
Forqneray  {M.  et  A/""-'),  37. 
Forqueray  le  fils.  29. 


For^  (.Ve/tflvi  Ze),  126,  129,   130  et  siiiv., 

141. 
Fourcade,  242,  244,  245. 
Franc.  278.    • 
Franccschi  (Giac.  de),  125. 
Francesco  de  Milano,  222. 
Francisque  (Jehan).  234,  250. 
Franchin,  138. 
Franck,  270. 
Francœur,  100. 
François  (René  le  père),  221. 
François  /",  241,  242,  245  et  suiv.,  249. 
Francon  de  Cologne,  293,  294. 
Frébert,  217. 
Frédéric  le  Grand,  39. 
Fréron,  102,  190,  200,  209,  210,213. 
Fresne  (G«?7^.  rie),  227,  22S,  251. 
Frimmel,  296. 
Froberger,  269. 
Fromageot,  86,  93. 
Fuhrmann,  4. 
FiirsLenberg  (Cardinal,  prince  de),  275. 


Ga/on,  138. 

Gallicus  (Joh.),  294. 

Ga/Zm  (J.-P.),  249. 

GaZ^iî,  269. 

Galuppi,  1. 

Ga??2Ôs  (C/ir.-Ch.),  150. 

Gaspar,  217, 

Gassendi,  128. 

Gastoué,  293. 

Gaubert,  255. 

Gaulthier,  269. 

Gautier  (Pierre).  13. 

Gautier  (Théophile),  267. 

Gaviniès,  29,  169,  173,  174,  179. 

Gayardel,  245. 

Gehenault,  129,  130. 

GéZase,  298. 

Geminiani,  38,  48,  49,   55,  92,  96,  146, 

160. 
Gen^?s  (M'"^  rfe),  168,  176. 
Gen^iZs  (Jehan),  245. 
Giordano,  253. 

Georgesallée  (Melch.),  235,  250. 
Gerôer,  126,  170. 

Gerôfer  (Gacieîi),  235,  236,  250,  251. 
G/iessi,  263. 
Gianotti,  5. 
Gi«e,  62. 
Gio  (^n^),  125. 
Girardin  (M-»"),  150,  151. 
Gi)-ow,  213. 
Glasenapp,  281. 
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Gluck.  lo3,  130.  162,  170.  17(j,  i'63,  267, 
288. 

Gœthe,  1d3,  272. 

Gôhler,  126. 

Gombert,  133,  269. 

Gontier,  292. 

Gossec,  75  et  suiv.,  88.  103  et  suiv.,  110, 
112,  llo  et  suiv.,  121,  123,  152,  168, 
169,  113,  261. 

Goudimel,  211. 

Gounod,  261,  299,  300. 

Gounod  {fourbisseur  du  Roy),  299. 

Gounod  [père).   299. 

Gounod  [Urbain),  300. 

Gramont  [Duc  de),  54. 

Grandval,  5. 

Grand,  213. 

Graun.  4,  49,  120. 

Gravier  [Pierre),  150. 

Greco,  262, 

Grégoir.  03. 

Grégoire  le  Grand,  293,   294,   297,  298. 

Greiber,  278. 

Grétry,  154. 

Grison,  279. 

Grieg,  75. 

Griffon  de  Romagné  (M""-').  174. 

Grillet,  71. 

Grimberghen  [Prince  de),  173. 

Grimache,  277. 

Grimm,  199. 

Griset  (Jules),  287. 

Grocheo,  294. 

G?'oo^  (De),  213. 

Growe,  273. 

Gross,  178. 

Guéménée  [Prince  de),  J76,  177. 

Guénin,  121 . 

Guignol.  230. 

Guéranger  [Don),  292. 

Gue'rin  [Si7non),  233,  2.-)0. 

Gi<er;'e  (M""'' de  Za),  12 

Guibourg  [Alain],  229. 

Guignon,  23,  29,  39,  43,  49,  122. 

Guigo  [Jehan),  240. 

Guillemain,  31  et  suiv.,  41,  42,  50,  51, 

54,  68,  69,  115,  116,  121,122,  123. 
Guillemant,  39,  41,  116,  122. 
Guilmant,  235. 

Guiton  [Geneviève,  veuve  Talon),  71. 
(ît<?/  [Jehan),  218. 
Guy-Ropartz,  253. 

H 

Haendel,  27,  28,  29,  38,  45,  86,  270,  288. 
Hanoi  [Mai-ie-Josèphe],  78. 


Eardencourt  [Louis  de),  172. 

//ar(/2/,  128,  134.  157,  162. 

iïaj'pe  (La),  170. 

Hartog,  267. 

/ias.sei  4,  8,  29,  85. 

Hauréau,  128. 

Hauteterre  [M"'  de)  36,  12:!. 

Hautreau,  197. 

flayrfn,  1,  8,  107,  156, 158,  163,  175,  267, 

269,  291. 
iia«/e  (^îiif.  f/e  La)  227  et  suiv.,  237,  251. 
Lfayo/.  266,  267. 
Hébert,  43,  54. 
Heckel.  21'j. 
Helbert,  174,  175. 
Hellouin,  45,  75,  104,  261. 
Hénin,  299. 
Henri  II,  245. 

—  «7,  247,  248. 

—  /F,  249. 

Henry  [Jean),  237,  244,  245. 

/Ler,  222. 

Herbain  [D'),  95,  123. 

Herrade  de  Landsberg .  211. 

liesses  [Max),  232. 

^es/fé  iOrph.),  243. 

Heulkard,  14. 

i/e«5S  (JZ/r.),  1,  271. 

Hildemar,  298. 

Hoffmann.  145,  161.  164. 

Hollandre  (De),  274. 

Hollerre.  13. 

Holmes  [Auguste),  270. 

Hol.zbauer,  116. 

Homère,  273. 

Hoquarl  (M""),  94. 

Horace,  200. 

Horbare,  217. 

//05/er  (A'ic),  235,236,  250. 

Houelencourt  [Val.  de),2'io,  230. 

Huberti  [M"'"  Saint-),  158. 

//lie,  61. 

L/we  (M""^),  78.  . 

i7Me  (Georges),  233. 

L/i/e  (Guyon),  243. 

Hullah,  272. 

L7</.(70  (Fze^or),  273. 

Huguenault  [Erard),2'i5.  250. 

Huguenet,  13. 

Hurtanet,  217. 

Wi^s^,  49. 

Huygens,  128. 


/a?/  (Le),  217. 
Imbault.  176. 
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Indy  {D'},  ^53,  2o"J. 
Isaac,  133. 


Jacquet,  218. 
Jacquot,  239,  2iO,  248. 
Janequin,  2V\,  269. 
Jacques-Dalcroze,  272. 
Jarnowick,  176  et  suiv. 
Jausioiis  (Dom),  292. 
Jéhjoite,  188. 
Jérôme  {Saint-),  134. 
Jeune  (Le),  161. 
Jè;e  (De),  30,  54,  75,  168. 
J"o6r/i,  277,  279. 
Joliveaii,  60. 
JoZy  c?e  Fleury,  146. 
Jommelli,  1,  96,  102,  IO.t. 
Jordaejis,  291. 
Jouaust,  145. 
Jumilhac.  129. 

K 

Kalischer,  296. 
Kammel,  176. 
Kamienski.  1. 
Kant,  272. 
Kargel.  279. 
Kepler.  12S. 
Klauwell.  268  et  suiv. 
Kôchel,  15i.' 
Krespel,  161.  164. 
Krelzschmar,  271  et  suiv. 
Kretzschmar.  2S'',  281. 
Kreutzer.   118.  157.   l.oS,    160, 

178,  266,  267. 
Krupel,  14''. 
^îi/inaw,]  68,  269,  292. 
Kusser,  \oir  Cousser. 


Labarre,  178. 

Labassée.  101. 

Laôèe.  29. 

La  Borc/e,  60. 

La  Bo?-(ie  (De),  220.  226,  233. 

Laborde,  2il,  242. 

Lacombe.  4.  9. 

Lacome,  287. 

Lagache,  217. 

Laislre  [Gah.  de).  227,  2oi. 

Lalaing  (/hit.  de)  2  i2. 

Lalande,  206. 

Laloy ,  188. 


161,   162, 


Lambert  {Lucien),  253. 

Lamoninarg,  88  et  suiv.  94,  116, 

Lamoureux,  255. 

Lancret,  291. 

La?irfc  (De  Za) ,  189. 

Landry,  289. 

Lanes  (./.  f/e  Saint-).  240. 

Lanfranco,  138. 

Lannoy,  15. 

Lanzetti,  96. 

Lurcher  (iW  /ean),  229. 

Laufenberg  {Henri  de),  "111. 

Launay  {De).  218. 

L,\uuE.\ciE  (Lionel  de   la)  1  à  12 

262. 
Laurencie  {Lionel  de  la) ,  25,  26, 

39,  118,  188. 
Lavaux,  29,  43. 
Lecerf,  196. 

Lecerf  de  la  Viéville,  187,  201,  2 
Leclair,  11,  15,  26,  27,    49,  51,  l 

119,  122. 
Leclair  (M'"°).  52,  65. 
LecZej-c  (C/(.-iV),  28,  75,  85. 
Leclerc,  42,  53  et  suiv.   63,  65, 

78,  79,  86,  96,  103,  189. 
Lecocq,  290. 
Leconte  {Pierre),  210. 
Lefebvre.  45,  77. 

Lefebvre  {Jacques)  d'Ëtaples,  138. 
Legrand,  154. 
Le'/tar.  290. 

Lchmann  (M'"=)  Lilli),.  286. 
Lehmann  {M'""  Lilli),  287. 
Lejeal,  89. 
Lejeune,  268. 
Lemaire,  44,  122,  12S. 
ternaire  {Louis),  45. 
Lemoine  {Emile),  265,  266,  267. 
Léon  77,  294. 
Le'ow  jfX.  voir  Bruno. 
Leverrier  {M''),  147. 
Léms  (Z/i^c  rfe),  37. 
Lichtenberger  (Henri).  281  à  233. 
Ligier  (Marg.),  37. 
Lippnianii    '211. 
Liszt,  '2G8,  270.  282. 

—  (Cos/m'ï),  282. 
Lobwasser,  278. 
Locatelli,  6S,  77,  115,  116. 
Lo/^f,  176,  178. 

Lo?!^'  (iVi""'),  2b7. 

Lorraine  {Cardinal  de),  2io. 

—  {Ch.-Kug.  de).  175. 
Luse  {Comte  de).  147. 
Louis  II  de  Bacière,  281. 
Louis  XIV,  248. 


12,<. 


4;  261, 
31.37, 


19. 

7,  115, 


69,  75, 


3U) 
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Louis  XV,  43. 

Loys,  240, 

Lucques  {Dom.  de),  242,  243,  248. 

—    (Nie.  de),  242,  243,  244. 
Lully,    13,    119,  190    et  suiv.   193,   196, 

202,  203,  204,  206,  207,  208,  219,  223, 
-     249,  270,  275. 
Lupus.  133. 
Luscinius,  278. 
Lutz,  255. 
Luynes,  37. 
Lyard  (Oudette),  37. 


M 


Mahly  [De],  212. 

Machelerbe,  229. 

Maddaloni,  263. 

Magnard,  254. 

Mahaut.  79,  80.  81,  123. 

Mahoti,  voir  Mahaut,  81. 

Maignet,  226,  227,  228,  251. 

Maine  [Duc  et  duchesse  du),  15. 

Maine  {Jacques  du),  233. 

Maine  de  Casai  [Jehan  de),  233. 

Mairan,  203. 

Mairault,  213. 

Maison,  de  Milan,  241,  242. 

Maistre  (Paul),  222. 

Malherbe,  188,   191,  197,  203,  208,  261. 

Malle  (Marie-Amie-Joseph, femme  Soyer), 

78. 
Mandin  (Vincent).  245.  . 
Manet,  283. 
Manfredi,  169,  171. 
Mangean,  13,  14,  13,  33,  72,  122. 
Mangin  («o6.),  240. 
Mante  (Francisque  de),  238. 
Manuel,  227. 
Mara  (A/'"''),  157.  158. 
Marais,  12. 

Marc,  (/e  Vérone,  232,  233,  242. 
Marchant,  de  Milan,  241. 
Marcial,  de  Milan,  233. 
Marcille,  217. 

Marian,  de  Milan,  233,  231. 
Marini  (Biagio),  10. 
Marinus,  128. 
Marmontel,  170. 
Marodec  Béconne,    voir  Marco   de    Vé. 

rone,  233. 
Maroi  (Clément],  219,  224,  227,  278. 
Marpurg,  22,  176,  178. 
Mars  (M"''  (/e),  168. 
M  ar  se  lis  (Vaii),  147. 
Martin    (François),  34,   34,  56  et  suiv., 

68,  69,  71,  79,  115,  116,  121,  122,  123. 


Martine,  voir  Martin  (François],  34. 

Masciti,  38. 

Massenet.  254,  238. 

Masone,  de  Milan,  240. 

Masson  (C),  4. 

Massox  (Paul-Marie),  187  à  211. 

Mathieu,  116. 

Mathieu  le  fils,  88,  92,  93,  121,  123. 

Mathieu  (Mich.),  92. 

Matheson,  4,  6,  7,  12,  59. 

Maudouyt  (De),  212. 

Maudry  (Jacob),  147. 

Maudry  (Joséphine),  146,  148,  151. 

Maupassant  (Guy  de),  283. 

Maupetit,  119. 

Mayne  (Jean  de),  246. 

May;,  273. 

Mazariii,  249. 

Mazarini,  248. 

—  (Hiérome),  249. 
Médicis  (Catherine  de],  224. 
Melchior,  de  Milan,  243. 
Me/Ze  (Francisque  de],  243. 
Ménageot,  299. 

Mennicke,  4,  8,  12,  53,  113,  119. 

Menotte  (Madeleine),  13. 

Mentel,  278. 

Me?!?y  (te),  178. 

Menuisier  (M"'').  267. 

Mersenne  (Le  P.),  131,  240. 

Mes??ii  (J.-P.  rfe).  223. 

Mestrino,  178,  179. 

Métoyen,  5. 

Mé/m,  166,  177. 

Meulenaere  (Chanoine  de),  274. 

Meunier  (François),  246. 

Meusnier  de  Querlon.  204,  212. 

Michaud,  264. 

Michel,  138. 

Michel  (Emm.),  81. 

Michelon  (M"'),  31. 

Miger,  148. 

MiZan  (Galléas-Marie,  duc  de],  217. 

MiZan  [Paule  de),  241. 

Milandre,  103,  123. 

Miroglio,  69.  112,  116,  123,  170. 

—  l'aîné,  69. 
Mocquereau  (Dom),  292,  293. 
Molière.  206. 

Moline,  162,  174. 

Mondonville,  1.3,  29,  36,  43.  46.  47,   30. 

68,  71,  88,  120,  122,  199. 
3/o?iei,  291 . 
Monn,  39,  116. 
Monn  (Georges-Malhias) ,  31. 
Monnet  (Jean),  14. 
Monroy,  123. 
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Monsigny,  110,  112,  154,  176. 

Montaiglon,  217. 

Monléclair,  4,  12. 

Monfeverde,  292. 

Monticourt,  199. 

Montrevel  (Marquis  de),  30,  .52. 

Moiival,  102. 

Monville  (De),  176. 

Morales,  133. 

Morella,  29. 

Moria,  174. 

Morlaye,  224,  223. 

Morley,  126. 

Morus  (Thomas),  212. 

Molius,  loO. 

Mo^^e  (F.  La),  175,  176,  208. 

Mouret,  13,  15,  16,  17,  43,  43,  116,  122, 

189. 
Moussecadel,  233. 

Moustier  (Philippe  du),  228,  229,  251. 
Mouton  (Jean),  133. 
Moyreau,  7. 
Mozart,  1,  134,  133,  178,  263,  267,  288, 

290,  291. 
Mw/fai,  12,  279. 
Munchhausen  (Baron  de),  143. 
i¥w?^is  (Jean  de),  294. 
Murschkauser,  279. 
Musard,  290. 
Mw^eZ,  150. 
Mz^fef.  243. 
Mydorge,  128. 


N 


Nadaud,  284. 
Nadreini  (Carobel),  248. 

—    (Nicolas),  248. 
Nardini,  248. 
Nathan.  288. 

Naudot,  13,  22,  23,   23,  29,  43,  49,  122. 
Neaulme,  213. 
iYe,</rî,  248,  249. 
Neusielder,  279. 
Nicolas,  de  Vérone,  233. 
Niecks,  269. 
Nisard,  129. 
iVoZz,  217. 

O 

Oberkirch  (M'""  d'),  161. 

Ockeghem,  133. 

Odington,  294. 

Odon,  de  Cluny,  294. 

0.9er  (>/'"'■),  91. 

o'/à'fe;-  (Giraul),  235,  250. 


0«o?ie  (D'),  25b. 
Onslow,  261. 
Origène,  134. 
Ornithoparcus,  294. 
Ouda)'d  de  Bersaques,  274. 
Ozi,  178. 


Paèr,  261. 

Paesiello,  158,  267. 

Pagan,  241,  243. 

Pagin,  43,  172,  173. 

Panagier.  218. 

PaoZo  (Giovanni)  voir  (Paulle  Jea,\ 

Papavoine,  64,  65,  66,  68,  69,  112, 

116,  123. 
Papavoine  (M""),  65. 
Parent,  268. 
Pare?if  (M""  -H.),  264. 
Paris  de  Montmartel  (M"'"),  22. 
Parran,  131. 
Pai/n'e  (Rogier),  226,  251. 
Pa/!/t,ve  (Jea?i),  226. 
Paul,  de  Milan,  243. 
PaiiZ/e  [Jehan),  220,  222,  232,  250. 

—  (Pierre),  225. 
Pe//^er  (Bertrand),  246. 

—  (F7'ançois),  246. 

Pellecier  (M"")  voir  Papavoine  (Af'" 

Penicault  (Lancelol),  229. 

Pépin  Ze  B;-e/",  297,  298. 

Péquigny  (De),  29. 

Pergolese,  262,  263. 

Péricard,  43. 

Perin,  71. 

Persier,  49. 

Petefs,  75. 

PeZiZ,  29. 

PeZiZoZ,  237. 

Pétrarque,  134. 

Pevernage,  274. 

Pet/roZ,  52,  264. 

P/'e/'e/',  43. 

Philibert,  213. 

Philidor.  13,  15,   86,   87,  110,  112, 

116.  123. 
Philidor  (iVP'«),  86. 
Pianetti  (Marquis  Cardolo),  262. 
Picard,  216,  261. 
Piccinni,  170. 
Pichon  [Baron),  248. 
Pickaërt,  274. 
P/coZ  (Emile),  248. 
PicoZ  (Eustache),  130. 
Picquot.  270. 
Pielletin,  177. 
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Pieltain,  176,  l'iT,  !l78. 

PiffeL,  94. 

Pinaire,  62,  63,  66,  69,  116,  123. 

Piron,  169. 

Pirouet,  221,  234,  243,  244,  245,  2.ol. 

Pi)  ro,  270. 

Placquet  (Marc),  229. 

Plaisance  [Chrislophe  de),  241,  242. 

—  (Nicolas  de),  248. 

—  (Sanxon  de),  241. 
Planche  (P.  de  la),  244,  245. 
Planchet,  217. 

Plessis-Cadet,  43,  49,  71,  117,  123. 
PZeyeZ,  264,  263,  279. 

Plucfie,    189,    196,    203,    203,    206,  207, 

213. 
Polignac  (Princesse  de),  177. 
Pompadour  (Marquise  de),  50,  88. 
Pons,  254. 
Porchi,  217. 
Po?'Ze  {Cl.  de  la),  5. 

—  (^66e  de  la),  213. 
Posiez,  217. 

Polluer  (Dom),  292,  293. 
Pougin,  82,  86,  177,  188,  197,  200. 
Poullelier  de  Nainville,  213. 
Pouplinière  (Le  Riche  de  la],    59,    75, 

146,  168,  169,  174,  177,  190. 
Pousso7i,  233,  231. 
Praetorius,  11,  12. 
Prault,  212. 

Préiot  (Philippe  de),  213. 
Prévosl  (L'abbé),  213. 
Prod'homme,  299  à  301. 
Prod' homme,  261. 
Prompt  de  Saint-Mars  (M"'"),  15. 
Pkunières  (He.nry),  215  et  suiv. 
Puganni,  158,  161,  174,  178. 
Puillays,  217. 
Pmm^o,  178. 

Q 

Quantz,  11,  22,  29,  85. 
Quentin,  13. 

—  (Ze  jeune),  122. 
Quinaull,  189,  193,  208. 

R 

Rabaud,  270. 
Racine,  206. 

—  (Louis),  194. 
RafZe  {Oe),274. 
Iladiciotti,  262,  263. 
iîrtecZ^  (i>e),  274. 
Raguenet,  187,  196,  201. 


Raimondi,  270. 

Rameau,  3,  4,  5,  10,  12,  13,  45,  115,  118, 

122,  153,  187  et  suiv.,  195  et  suiv.,  207 

et  suiv..  269,  270,  291. 
Rameau  (J.-Fr.),  123. 
Rameau  (Le  neveu  de),  102. 
Ramis  de  Pareia,  294. 
Rancurel  de  Saint-Martin  (Josine  de), 

146. 
Raphaël,  272. 

Raugel  (Félix),  292  à  295;  296  à  299. 
Ravel  234,  238. 
Rebel,  2,  12,  29. 
Rebufat,  264. 

Regnault  (Oudin)  232,  234,  251. 
Reicha,  261. 
Reincken,  126. 

Rémond  de  Sainte- Albine,  197. 
Rémond  de  Saint-Mard,20o,  207,  213. 
Renelio,  245. 
Reyher,  131. 
iîiôe  (^Z6.  rfe),  223. 
iî?c/ie  (/lwi!/i.  Le),  218,  220,  226,  250. 
Richelieu  (M'""  de),  177. 
Richomme,  152,  174. 
Richter2'è,  41,  52,  57,  70,  104,  105,  119. 

263. 

—  (Fr.-X.),  279. 
Riemann  (Hugo),  1,  9,  115. 
Rimsky-Korsakow,  235. 

iiipjje  (^Z6.  de).  219,  221,  et  suiv.,  237, 

2<8,231. 
Rivet  (Fr.  de),  246. 

—  (Gér.  de),  246. 
Roda  (de),  274. 
iiorfe,  118,  178. 
Rodolfi  [Lucretia),  224. 
Rolland,  2. 

iîoZZeZ,  5. 

Ronsard,  224. 

iîoo  (Z>e),  274. 

iJore  (Cypr.  de)  133. 

Rossijii,  288. 

Bo/a  (Domin.  de),  233. 

/îo//«  (De),  274. 

Roltembourg  (Comte  de),  39. 

i?'j/(S  Cotarcenus  (Petrus  a),  21  A. 

Rouget  de  l'isle,  279. 

iîoM^Ze,  168. 

Rousseau  (frères),  161. 

Rousseau  (Jean-Baptiste),  190,194. 

—  (Jean- Jacques)  5.   7  et  suiv.,  39. 
110,  153,  204,  238,  281. 

Rousseau  (Abbé  Norbert),  292,  293. 
Roussel,  12. 

—  (Tli"^-  Louise),  15. 
\  Rouvayre,  213. 
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Rouxel,  21:2. 
Roy.  ISii,  191. 

—  {M""  Odette  Le),  267. 

—  (Pierre-Charles),  2'ôi,'H)7,  2J3. 
Rozaii  {Parent  de),  172. 

Rozet  [Clémence)  60. 

Ruatdt,  29. 

Rue  [Pierre  de  la),  133,  274. 

Rugge,  96. 

Ruysdaël,  291. 


S 


Sabbalini,  126.  , 

S«ï,  248. 

Saint-Paul  (il/'""),  65. 

Saint-Saëns,  253,  254,  258,  266,  268.  270. 

SaZZe  (De  Za),  45,  46. 

Sallenlin.  49. 

Salmon.  223,  2i6. 

SaZo  (Gasp.  de),  161. 

Sammartini.  <'i9,  7i,  'H).  120. 

Sannazar,  13  i,  1  i:J. 

Sanzel,  245. 

Sarti,  158.     . 

Scarlatti  (Domeîiico) ,  41. 

Sc/ieibe,  6,  7,  41,  59,  96,  97,  98. 
Schering,  10,  12,  i2,  26,  55,  85,  119, 153, 

158,  176. 
Scliiedermair,  280. 
Schiller,  272. 
Schilling,  159. 
Schletterer,  170. 
Schmid,  279. 
Schobert.  172. 
Schoff'er,  278. 
Sc/ioZs,  275,  276. 
Schubert,  273,  288 . 
Schûler,  126. 
Schumann,  273,  288. 
Schweitzer,  270. 
Schwartz,  280.  281. 
Séguier,  130. 
Ségur  [Marquise  de),  72. 
Seiffert,  126. 
SeZZe,  29. 
SeZZer  (T/i.  cZe)  ou  SeZZes  (fZe),  235.  236, 

250. 
Sellon,  147. 

Senecterre  (Comte  de),  82. 
Senese,  125. 

Sermisy  [Claudin  de).  230. 
Servières,  285,  286. 
Sem/i  (Saint).  49. 
Sièire,  169. 
Sibourg,  229. 
Sieôer.  176,  178. 


Silbermann,  279.  . 

Simard,  15. 

Srmo?i,  41,  42,  69,  116,  122. 

—  [maître  de  chant),  42. 

—  (Ze  Plaisance,  237,  243. 
Simonneau,  150. 
Smetana,  288 . 

So/ijer,  77,  78,  116,  123. 

—  (7.-6.),  78, 
Soisson  [Aime),  169. 
Somis,  178. 
Soubert,  229. 
Soubies,  261. 
Soubies,  253. 
Spalter,  222,  225,  250. 
Spice  (Julien  de),  297. 

Stamitz,  59,    70,  77,  83,    100,  104.   105. 
109,  116,117,  120,  121, 176,  173. 

—  [Charles),  160,  161,  176. 

—  (Jean),  152.  169. 
SZaëZ  (M'""  (Ze),  259. 
Stapulence  (Faber),  138. 
Steinback  [Baron  de),  164,  165. 
Stich,  voir  Punto. 
Stigliano,  263. 

SZo/feZ,  43. 
SZoroA-,  291,  292. 
Strabon  (Wallafrid),  298. 
Straeten  [Van  der),È~i. 
Strauss  (Johann),  2'.)0. 

—  (Richard)  268,  270. 
Subject  voir  Cardoc. 
Sue  (Eugène).  273. 
S£<=e  (De  Za),  31. 
Sweelinck,  125. 


T«Zo«,  71  et  suiv.,  121,  123. 

Talloiv,  96. 

Tartini,  26,  29,   53,  90,   146,    159,    161, 

163,  164,  173. 
Tchaikowsky,  255. 
Teleniann,  10,  15.  28,  29,  32,  38,  41,  42. 

57,  119,  263. 
Teneo,  84. 
Ter  Bwj-p,  291. 
Terrasse,  25 i,  2:  0. 
Thibaut,  voir  Pickaërf. 
Thoinan,  "218. 
Thouret,  152. 
Tiersot,  284. 
Tinctoris,  291. 
Toinon,  13. 
ToreZZi  10,  22,  26. 
Tosiger  (Geneviève)  69. 
Touchemolin,  79,  176. 
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Traîne  {Alb)  223. 
TravenolA^,  123. 
Traversa,  170,  17  i,  175. 
Trayne  voir  Traîne. 
Trémouille  (De  la).  29. 
Triche  t,  128. 
Trost,  126,  127. 
Tiillia  d'Aragona.  223. 
Tunstecle,  2'J4. 

U 

Ugolin  d'Orvielo  [D'),  133. 


Vaccarminî,  165. 
Fac/ier  (C^.  Le).  230. 

—  (  G-'e^.  Le),  229,  230,  234. 

—  (Jacques  7.e).  230. 
Vaillant,  284. 

FaZ  ((/m),  11,  13. 

—  Pîerre  (du),  246. 
Valdrîghi,  217. 
Vallette  (Marie-Anne),  18. 
Fa?i?ieo,  138. 

F«55eMr  (LancelolLe),  220,  231,  235,251. 

Fa^er,  28. 

FflwZa'  (Jeow  de),  227,  228,  251. 

Vaupalière  (Marquis  de  la),  61. 

Vauquère  (Jean  de),  243. 

FenfZdme  (M"»),  42,   60,   61,  69,86,  95, 

96,  174. 
Verrier,  121,  167,  168,  171. 
Vemcini,  90,  91. 
Verdelot.  133. 
Ferrft,  272. 
VerlaÎ7ie,  285. 
Vernade,  72. 
Fe7'?iafZe',  168. 
Vernadi,  65,  82.  119. 
Fer?ieZ  (Carie),  299. 
Ferone  (^wg-.  fZe),  250,  251. 

—  (J.-Bapt.  de).  232.250. 

—  (Marc  de),  244,  250. 

—  (Nie.  cZe),251. 
Vertemont  (Noël  de),  229. 
FiôerZ,  43,  68,  123. 
Vibray  (Marquis  de),  29. 
Victoire  (Madame),  ^i. 
Villeneuve  (De),  13. 
Villeroy  (De),  29    30,  40. 

—  (Marquise  de),  101. 
Vîlletard,  297. 

Villiers,  128. 
Fi«o<,  281. 


Fzom',  114,  118,  160,  161,  177,  178,  179. 
Virago  (François  de),  241. 

—     (Francisque  de),  243.  _ 
Virgile,  206,  273. 
Viterbo,  248. 
Vitry  {Philippe  de),  277. 
Vivaldi.  2,  19,    21,  26.  29,  30.   49,  156, 

161. 
Fi«ia?ie,  270. 

Vivell  (Le  P.  Gélestin),  293  à  295. 
Vogeleis  (Martin),  276  à  280. 
Vogler,  270. 
Volbach,  290,  291. 
Voltaire, il,  188,190,  195. 

W 

Wagenseil,  46. 

Wagner  (Peter),  296  à  299. 

Wagner  (Peter),  280. 

Wagner  (Richard),  281  à  283. 

Wagner  (Richard),  268,  271,  273,  288. 

Walch.  48. 

Waldersee,  170. 

Waldleufel,  290. 

Wasielewski,  177. 

Watteau,  291. 

Waure  (voir    Chîckoiian)   et   235,  230, 

250,  251. 
IFeôer,  267. 
VFec/.'erZin,  277. 
Weigl  (Bruno),  290. 
Werner,  269. 
WîV/or,  255. 

VF?eZ  (Taddeo  van),  281. 
VVieland  (C.-N.),  159. 
VFî'eZe  (Vande),21i. 
Wîllaert,  133,135. 
Williart,  143. 
Wimpfeling,  278. 
VFisc«rZ  (Marie-Magdelaine),  89. 
VFoZrfemar,  178. 
VFoZ/"  (Hi/sfo),  288. 
Wurtemberg  (Duc  de),  273. 


Zacconî,  280. 

Zanni,  96. 

Zanzac  (Edme  de),  246. 

—     (Guill.  de),  246. 
Zarlino,  125  et  suiv. 
Zeppelin,  270. 
Zian?,  281. 
Zolîkoffer,  43. 


TABLE  DES  MATIÈRES 


L.  de  la  Laurencie  et  G.  de  Sainte-Foix.  —  Contribution  a  l'his- 
toire de  la  sYiViphonie  française  VERS  1750 1 

M.  Brenet.  —  Deux  tkadugtions  françaises  inédites  des  institutions 

harmoniques  de  Zarlino 125 

Georges  Cucuel.  —  Le  baron  de  Bagge  et  son  temps  (1718-1791)  .    .  145 

Paul-Marie  Masson.  —  Lullistes  et  Ramistes  (1733-1752).    .    .       .  187 

Henry  Prunières.     —  La   musique  de  la  Chambre  et   de  l'Ecurie 

sous  le  règne  de  François  I*^'' (1516-1547) 215 

Jean  Chantavoine.  —  La  musique  française  en  1911 253 

Bibliographie 261 


K  V  II  E  U  X  ,    I  M  P  .    C  H  .    H  É  R  I  S  S  K  V  ,    PAUL    H  É  lU  S  S  E  Y  ,     S  U  C  C  ' 


LIBRAIRIE  FÉLIX  ALCAN,  108,  boulevard  St  Germain,  Paris  (6«) 


LES   MAITRES   DE    LA   MUSIQUE 

ÉTUDES    d'histoire    ET    d'eSTIIÉTIQUE 

Publiées  sous  la  direction  de  M.  Jean  CHANTAVOINE 

Chcaque  volume  in-8°  écu  de  250  pages  environ, 3  fr.  50 

Publiés  : 

Palestrina,  par  Michel  Brenet.  5°  édilion.  —  César  Franck,  par  Vin- 
cent d'Indy.  6°  édition.  —  J.-S.  Bach,  par  André   Pirro.  5°  édition. 

—  Beethoven,  par  Jean  Chantavoine.  6°  édilion.  —  Mendelssohn, 
par  Camille  Bellaigue.  3"  édition.  —  Smetana,  par  William  Uitter. 

—  Rameau,  par  Louis  Laloy.  2"  édition.  —  Moussorgsky,  par  M.-D. 
r.Ai.vocoREssi.  2'  édition.  —  Haydn,  par  Michel  Brenet.  2"  édition.  — 
Trouvères  et  Troubadours,  par  Pxekhe  Alibuy.  S"  edit.  rêve  et  corr. 
■ —  Wagner,  par  TIenri  Lichtenberger.  4^  édition.  —  Gluck,  par 
Julien  Tiersot-  3"  édition.  —  Gounod,  par  Camille  Bellaiguiî.  2*  édit. 

—  Liszt,  par  Jean  Chantavoine.  2°  édition.  —  Haendel,  par  P<omain 
Bolland.  3'  édition.  —  L'art  grégorien,  par  A.  Gastolé.  3'  édilion. 

—  Lully,  par  Lionel  de  la  Laurencie. 


ESTHETIQUE     MUSICALE 

Année  Musicale  (L')  publiée  par  ]MM.  J.  Chantavoine,  L.  Laloy,  L.  de  la  La.u- 
RENGiE,  Michel  Brenet.  l'"  année  1911.  1  vol.  srr.  in-8  de  350  pao;es  avec  r-,iLi- 
talions  musicales 10  fr. 

ARRÉAT  (Lucien).  —  Mémoire  et  imagination  (Peintres,  Musiciens,  Poètes,  Ora- 
teurs.) 2"  édit.  l  vol.  in-lfi 2  fr.  50 

—  Art  et  psychologie  individuelle.  1  vol.  in-16 2  fr.  50 

RAZAILLAS  (A.).  —  Musique  et  inconscience.  1  vol.  in-8 -. 5  fr. 

BLASBRNA  el  HELMHOLTZ.  —  Le  son  et  la  musique.  0»  édit.  1  vol.  in-S,  avec 

fjQTUres,  oart 6  fr. 

BONNIER  (Dr  Pierre).  —  La  voix.  Sa  culture  physiologique.  Théorie  nouvelle  de  la 
phonation.  Conférences  faites  au  Conservatoire  nalional  de  rnii.sique  de  Paris. 
3°  édit.  1  vol.  in-16,  avec  ûarures 3  fr.  50 

BRENET  (Michel).  —  Musique  et  Musiciens  de  la  Vieille  France.  1  v.  in-16.     3  fr.  50 

COMBA  RIEU  (J.).  —  Les  rapports  de  la  musique  et  de  la  poésie.  1  vol.  in-8.     7  fr.  50 

DAURIAC  (L.).  —  La  psychologie  dans  l'opéra  français  (A uber,  Rossini,  Meyer- 

beer).   1  vol.  in-16 3  fr.  50 

—  Essai  sur  l'esprit  musical.  1  vol.  in-8  5  fr. 

DU  PRÉ  et   NATHAN.  —  Le   langage  musical.   Préface  de   C/i.  Malherbe.   1  vol. 

in-8 3  fr.  75 

GUILLEMIN.   —  Les  éléments  de  l'acoustique    musicale.  1  vol.  in-8  10  fr. 

—  Génération  de  la  voix  et  du  timbre.  -2'  édit.  1  vol.  in-8  10  fr. 

JAELL  (Mme  Mi^rie).  —  L'intelligence  et  le  rythme  dans  les  mouvements  artisti- 
ques. 1   vol.  in-16  avec  ÛLCures 2  fr.  50 

LALO  (Gh.)  —  Esquisse  d'une  esthétique  musicale  scientifique.  1  vol.  in-8.    .     5  fr. 

—  L'esthétique  expérimentale  contemporaine.  1  vul.  in-8 3  fr.  75 

—  Les  S3ntiineats  e-sthétiques.  1  vol.  in-S 5  fr. 

LICHTENBERGER  (H.).  —  Bichard  Wagner,  poète  et  penseur.  4»  édit.  1  vol.  in-8 

[Couronné  par  l'Académie  française) 10  fr. 

LISZT  (Fr.).  —  Pages  romantiques,  imbliées  avec  une  inlrndiictinn  et  des  notes 
par   Jean   Chantavoine.    1   vol.  in-lG 3  fr.  50 

POCniL\MMER  (A.).  —  L'anneau  du  Nibelung  de  Richard  Wagner,  Analyse  dra- 
matique et  musicale,  traduit  de  r.-illeinand  par  Jean  Chantavoine.  1  v.  in-16.     îfr.SO 

RIEMAN.N  (H.).  —  Les  éléments  de  l'esthétique  musicale.  Traduit  de  l'allemand  par 
G.  Humbrrt.   1  vol.  in-8 5  fr. 

SERVIÈRES  (Georges).  —  Emmanuel  Chabrier  (1841-1894).  1  vol.  in-16.   .     2  fr.  50 

SOURI  AU  (P.).  —  La  beauté  rationnelle.  1  vol.  in-8  lo  fr. 

UDINE  (Jean  d').  —  L'art  et  le  geste.  1  vol.  iu-S 5  fr. 


33o-lv*.  —  Coulommicrs.  Imp.  Paul  BRODA RD.  —  3-1-2. 


BOSTON  PUBLIC  LIBRARY 


3  9999  05572  086  4 


